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Izvleček 
 
Tisti, ki žrejo, in tisti, ki so požrti: Analiza družbeno-kritične tematike in dramske 
forme v delu gostija Simone Semenič 
 
Diplomska naloga analizira vsebino in formo besedila zgodba o nekem slastnem truplu ali 
gostija ali kako so se roman abramovič, lik janša, štiriindvajsetletna julia kristeva, simona 
semenič in inicialki z.i. znašli v oblačku tobačnega dima avtorice Simone Semenič. Uvodoma 
so predstavljene teorije sodobnega (postdramskega) gledališča, dosedanje delo avtorice, 
splošne vsebinske značilnosti njenih del in posebnosti njene (ne več?) dramske pisave. Nato 
na podlagi analize izbranega besedila ocenjujemo, v kolikšni meri ga lahko uvrstimo med ne 
več dramske gledališke tekste (Poschmann) in na področje postdramskega gledališča 
(Lehmann). 
 
Nadalje gostijo osvetlimo v luči mediatizirane družbe spektakla (Auslander, Debord) v času 
prevlade množičnih medijev. Ugotavljamo, v kolikšni meri besedilo odseva značilnosti tega 
časa in na kakšen način ga parodira ali celo kritizira. Iz tega pa izhaja tudi močan vpliv na 
gledalca/bralca, ki ga avtorica skozi lik pripovedovalca ves čas neposredno nagovarja, zato 
diplomsko delo zaključimo s temeljitim pregledom etičnih razsežnosti besedila. 
 
Namen naloge je torej analizirati (ne več?) dramsko formo Simone Semenič, specifike 
njenega stila pisanja in grajenja besedila ter potrditi tezo, da besedila gostija ne moremo več 
uvrščati med (tradicionalna) dramska besedila; po drugi strani pa s sociološkega vidika 
analizirati teme in motive, ki se na bolj ali manj očiten način pojavljajo v besedilu gostija, ter 
razložiti avtoričine metode, s katerimi poudarja etično in moralno odgovornost vpletenih 
(predvsem bralcev/gledalcev) v dogajanje. Hkrati pa skozi celotno analizo dokazujemo, da je 
gostija eno izmed najbolj radikalnih, posebnih in intrigantnih besedil Simone Semenič. 
 
 
Ključne besede: Simona Semenič, dramska forma, postdramsko gledališče, družba 






Those who devour and those who are devoured: An analysis of the social criticism and 
the dramatic form in Simona Semenič’s the feast 
 
The undergraduate thesis analyzes the content and form of the text the feast or the story of a 
savory corpse or how roman abramovič, the character janša, julia kristeva, age 24, simona 
semenič and the initials z. i. found themselves in a tiny cloud of tobacco smoke by Simona 
Semenič. Firstly, we introduce the theories of contemporary (post-dramatic) theater, the 
general content features of Semenič’s works and the special features of her (no longer?) 
dramatic scripts. Then, on the basis of the analysis of the selected text, we evaluate the extent 
to which it can be classified as "no longer dramatic text" (Poschmann) and put in the field of 
"post-dramatic theater" (Lehmann). 
 
Furthermore, we highlight the feast in the light of the mediatized society of the spectacle 
(Auslander, Debord) at the time of mass media supremacy. We try to find out to what extent 
the text reflects the characteristics of this time and how it is parodied or even criticized. This 
also results in a strong influence on the viewer / reader, whom the author directs through the 
character of the narrator all the time directly, therefore the diploma work is concluded with a 
thorough review of the ethical dimensions of the text. 
 
Therefore, the purpose of this undergraduate thesis is to analyze Simona Semenič's (no 
longer?) dramatic form, the specifics of her style of writing and building the text, and to 
confirm the thesis that the text the feast can no longer be classified as (traditional) drama text; 
and on the other hand, from a sociological point of view, to analyze the themes and motives 
that appear (more or less obviously) in the text, and explain the author's methods, with which 
she emphasizes the ethical and moral responsibility of the involved (especially readers / 
viewers) in the events. At the same time, throughout the analysis we prove that the feast is 
one of the most radical, special and intriguing texts by Simone Semenič. 
 
 
Key words: Simona Semenič, dramatic form, post-dramatic theater, society of the spectacle, 
ethical dimension 
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in potem se začne 
 
Diplomsko delo se ukvarja z vsebinsko in formalno analizo besedila Simone Semenič z 
naslovom zgodba o nekem slastnem truplu ali gostija ali kako so se roman abramovič, lik 
janša, štiriindvajsetletna julia kristeva, simona semenič in inicialki z.i. znašli v oblačku 
tobačnega dima (v nadaljevanju gostija). Semenič je ena najbolj vidnih in radikalnih 
dramatičark v sodobni slovenski dramatiki. Njena pisava krši ustaljene bralne in dramske 
konvencije, kar se kaže v odsotnosti ločil in velikih začetnic, predvsem pa v preseženi delitvi 
na glavno in stransko besedilo, saj didaskalije v njenih delih niso več (le) uprizoritveni 
napotki, temveč postajajo enakovreden del besedila. V svojih tekstih Semenič odpira 
raznovrstne družbenokritične teme in etična vprašanja ter bralca/gledalca vpleta v dogajanje 
in ga tako postavi v vlogo soudeleženca v dogajanju in predvsem soodgovornega za stanje v 
družbi. 
  
Ta razsežnost njenega pisanja se po našem mnenju najbolj očitno kaže ravno v gostiji, kjer 
nam Semenič predstavi zgodbe (vzhodnih) ženskih žrtev, ki so bile na takšen ali drugačen 
način trpinčene in/ali umorjene. To nasilje sicer ni prikazano na odru, temveč je posredovano 
preko pripovedi trupel, in sicer na tako brutalen, neposreden način, da bralec/gledalec težko 
ostane ravnodušen. Ravno to pa je tudi avtoričin namen; na drugi strani tega »svetovnega 
omizja« namreč predstavi eminentne (zahodne) goste, ki se brezbrižno gostijo z obaro iz 
trupel, ves čas pa je poudarjeno (v neposrednih nagovorih pripovedovalca), da je del tega 
omizja tudi sam bralec oziroma gledalec. Njemu je namenjena ta pripoved in izpovedi trupla, 
s čimer je aktivno vključen v dogajanje in posledično soodgovoren zanj.  
 
Poleg poskusa kategorizacije pisave Simone Semenič (v besedilu gostija) s pomočjo 
najnovejših konceptov sodobnih gledaliških teoretikov se bomo torej ukvarjali predvsem z 
etično razsežnostjo danega besedila in hkrati s sociološkim kontekstom, časom, v katerem je 
nastalo – časom prevlade množičnih medijev in njemu pripadajočo mediatizirano družbo 
spektakla. 
  
Gledališče po drami in estetike performativnega 
 
Če se je zdelo, da je tekst v gledališču zadnjih dveh desetletij ponovno začel pridobivati na svoji moči, 
je postalo enako očitno dejstvo, da tudi drama ni več besedilna forma, v katero bi se avtomatično 
prelevili za gledališče napisani teksti. Znotraj teoretskega polja so te levitve drame in teksta proizvedle 
nove definicije tekstovnega, dramskega oziroma »ne več dramskega«, postdramskega, rapsodičnega v 
sodobnem gledališču. (Pogorevc in Toporišič 8) 
 
Model literarnega gledališča in logocentrizem dramskega gledališča sta v 20. stoletju 
doživela relativizacijo, ne pa tudi ukinitve. Ta proces so poskušali analizirati teoretiki 
gledališča in drame, kot so na primer Erika Fischer-Lichte, Jean-Pierre Sarrazac, Gerda 
Poschmann, Hans-Thies Lehmann in Patrice Pavis (Pogorevc in Toporišič 8). 
 
Erika Fischer-Lichte v svoji knjigi Ästhetik des Performativen (Estetika performativnega) na 
nov način osvetli krizo dramskega avtorja in drame. Njena teza je, da se je po letu 1960 
zgodil preobrat, za katerega je značilno »privilegiranje performativnosti, sprememba 
poudarka od gledališča kot umetniškega artefakta h gledališču kot izvajanju, 
performativnosti« (Toporišič, Ranljivo 20–21) ali z drugimi besedami: »transformacija trdne 
in tekstualne kulture preteklosti v večno spreminjajočo se performativno kulturo prihodnosti« 
(Toporišič, Levitve 156) Kot temeljne dejavnike tega obrata avtorica navaja naslednje točke: 
a) menjava vlog med akterji in gledalci, 
b) oblikovanje skupnosti med njimi ter 
c) različni modusi medsebojnega dotika, tj. razmerje med distanco in bližino, med 
javnostjo in zasebnostjo/intimnostjo, med pogledom in telesnim stikom.  
(Fischer-Lichte 61) 
 
Specifičen obrat od referencialne k performativni funkciji je prinesel različne oblike 
preizkušanj fizičnih in psiholoških meja – tako pri umetnikih kot pri občinstvu. »Publika se je 
znašla v položaju, za katerega je bila značilna vmesnost, znašla se je v liminalnem stanju, ki 
je proizvedlo v gledalcu destabilizacijo njegovega zaznavanja samega sebe, drugih in 
realnosti nasploh.« (Toporišič, Levitve 157) Znašla se je torej znotraj specifične, nove politike 
uprizarjanja, značilne za performativno kulturo. Fischer-Lichte jo definira kot »telesno so-
prisotnost, ki pomeni odnos (razmerje) med so-subjekti«. Gledalci so po njenem razumljeni 
kot »soigralci, ki s svojo udeležbo pri igri, se pravi s svojo fizično prezenco, udeležbo in 
reakcijami proizvedejo predstavo« (47). Uprizoritev pa je potemtakem rezultat interakcije 
med gledalci in izvajalci. A hkrati se avtorica zaveda, da v sodobnem gledališču ni več 
možnosti kolektivne identitete, v katere je utopično verjela »peformativna avantgarda« 
šestdesetih in sedemdesetih let.  
 
Avtopoetična feedback zanka se vzpostavlja samo pogojno, ne proizvede kakšne zavezujoče skupnosti 
med gledalci in performerji, nekakšne nove kulturne revolucije, v katero so verjeli na prelomu 
prejšnjega stoletja. Hote ali nehote opozarja na dejstvo, da je v svetu hiperprisotnosti medijev 
'transformativni potencial' gledališča in performansa zminimaliziran in da 'boljši svet ostaja utopija – 
poslednja utopija dvajsetega stoletja'. (Fischer-Lichte v Toporišič, Levitve 168) 
 
Tudi Patrice Pavis v knjigi Le théâtre contemporain (Sodobno gledališče/dramatika) 
opozarja na začasnost in utopičnost performativnega obrata. Ugotavlja, da se je po 
performativnem in scenocentričnem gledališču kmalu začela vračati tekstualnost in hkrati 
dialog, ki pa nima več prvotne funkcije, temveč je del »eklektične konstrukcije novih 
dramskih tekstov, ki združujejo različne tehnike« in se nahajajo »onstran alternative 
dramsko/epsko, soočeni z odprto dramaturgijo« (v Toporišič, Ranljivo 21). 
 
Hans-Thies Lehmann prav tako zazna izčrpanost in krizo literarnega dramskega gledališča, in 
sicer že v času zgodovinskih avantgard, premik »onstran« njega pa v sedemdesetih letih 
prejšnjega stoletja, ko se je po njegovem mnenju izvršila »ugasnitev trozvezdja drame, 
dejanja in posnemanja« (47). Osvoboditev od tega modela je prinesla 'postdramsko 
gledališče', koncept, ki ga Lehmann uveljavi konec 20. stoletja in ga razume kot »razgrnitev 
in razcvet potenciala razpada, demontaže in dekonstrukcije v sami drami« (v Toporišič, 
Ranljivo 20). 
 
V knjigi Postdramatisches Theater (Postdramsko gledališče) tako razvije zgodovinsko 
delitev na preddramsko, dramsko in postdramsko – ugotavlja, da je razvoj v zadnjo, 
postdramsko fazo sledil etapam »samorefleksije, dekompozicije in ločevanja elementov 
dramskega gledališča« (Lehmann, Postdramsko 61). Hkrati pa Lehmann opozarja na 
nevarnost površnega razumevanja koncepta postdramskega gledališča, ki bi ga enačilo z 
gledališčem brez besedila (brez drame). Ravno nasprotno – za postdramsko gledališče so 
izjemno pomembna nova dramska besedila, ki »predpostavljajo elemente postdramske 
gledališke estetike« (v Milohnić 134). To poudarja tudi Maja Šorli, ko pravi, da Lehmann 
»[s] tem poimenovanjem od dramskega gledališča loči različne sodobne gledališke oblike, 
estetska izkustva in prakse«, po drugi strani pa vztraja pri tem, »da oblike, ki jih hoče 
marsikdo videti onkraj tradicionalnega pojmovanja gledališča, vseeno pripadajo polju 
gledališkega.« (40) 
 
Nova tekstualnost gledališča (ali tekstualnost novega gledališča) povzroča poseben premik osi: ne 
preiskuje tradicionalnega središča gledališkega diskurza, dialoga z njegovo implikacijo dialektičnega 
reda in intersubjektivnosti. Toda dialog preprosto ne izgine. Če upoštevamo tri nivoje teksta v 
gledališču [...], lahko pridemo do pomembne ugotovitve, da se dialog, medtem ko na odru pojema, z 
novim poudarkom vrača med oder in občinstvo. Gledališče ponovno odkrije svojo edinstveno možnost 
neposredne komunikacije, kajti – v nasprotju z vsemi ostalimi umetnostnimi oblikami – je tukaj 
trenutek proizvajanja umetnosti tudi trenutek njene recepcije. (Lehmann, »Od logosa« 238–239)  
 
Lehmann zapiše, da je v evropskem gledališču stoletja vladala paradigma, ki je gledališče 
razumela kot »ponazoritev govorov in dejanj na odru s posnemovalno dramsko igro« 
(Postdramsko 24). Šorli našteje pojme, ki so vezani na to tradicijo, postdramsko gledališče pa 
se jim upira. To so na primer posnemanje, dejanje, katarza, totaliteta, besedilo vlog, iluzija ...  
 
Ker sta se pod vplivom te tradicije pojma drama in gledališče razumela kot sinonima in si ni bilo 
mogoče predstavljati gledališča brez naštetih dramskih kvalitet, vztraja Lehmann pri pojmovanju 
postdramsko gledališče. Tako okrepi dva poudarka, in sicer da te nove oblike sicer pripadajo pojmu 
gledališča (posledično pa tudi umetnosti), a hkrati pomenijo njihovo konkretno negacijo drame. (Šorli 
47) 
 
Gledališče se tako ne definira več kot neke vrste »fiktivno vesolje«, temveč se nagiba k temu, 
»da je definirano kot posebna in edinstvena situacija« – posledično gledaliških umetnikov ne 
zanimajo več teme iluzije in fikcije, ampak (na primer) vdor realnega v gledališče (Lehmann, 
»Od logosa« 239). Pri pisanju tovrstnih besedil pa se avtorji niso prav dosti ukvarjali s 
konkretnimi gledališkouprizoritvenimi možnostmi v tistem času. 
 
Hkrati pa moramo ob tem, da se avtorji 20. stoletja ne ozirajo na možnosti gledališča, prepoznati tudi 
produktivno plat: pisali so in pišejo tako, da je treba za njihova besedila gledališče v glavnem še vedno 
iznajti. [...] Heiner Müller lahko tako kar naravnost izjavi, da je gledališko besedilo dobro le takrat, ko 
za gledališče, kakršno je, sploh ni izvedljivo. (Lehmann, Postdramsko 63) 
 
Malgorzata Sugiera pravi, da »[s]eveda nismo prvič v zgodovini priča pojavu, ki bi ga lahko 
imenovali kriza sodobne dramske oblike. A zdi se, da sega trenutna kriza dosti globlje kot vse 
dosedanje in da je obenem tudi tesno povezana s pomembnimi spremembami in korenitimi 
redefinicijami osnovnih paradigem konceptualizacije o človeških bitjih in svetu, ki ga 
naseljujejo« (36–37). 
 
Najprej je z ozirom na politično življenje, v odsotnosti kredibilnih protagonistov, postalo vprašljivo 
predstavljati družbeno relevantne konflikte tako, da jih dramatiziramo. Drugič, če prevzamemo 
fenomenološki pristop k našim resničnostim, se vedno znajdemo nekje v sredini te resničnosti, v 
sredini nekega razvoja. Gledano s tega vidika je koncept dramske totalnosti z začetkom, sredino in 
koncem – konstrukt. Dramski okvir po Lehmannu obstaja, da zadovolji določeno domišljijsko hotenje, 
osnovno željo po redu, strukturi, po paradigmi, ki pa ni usklajena s tem, kar živimo. Iz tega je mogoče 
izpeljati, da tisti gledalci, ki želijo zadostiti svojim željam po strukturi in redu, hodijo v dramsko 
gledališče, drugi, ki pa si želijo drugačnih izkušenj realnosti, raje zaidejo v postdramsko gledališče. 
(Šorli 53–54) 
 
Šorli se ukvarja tudi z vprašanjem, zakaj med gledališkimi praksami ne prevladuje 
postdramsko gledališče, ki naj bi bilo bližje podobi sedanjosti v smislu hitrega vsakdanjega 
dogajanja in sprememb in predvsem sedanjosti, v kateri prevladujejo množični mediji 
(televizija, film, internet). Ugotavlja, da to izhaja iz dejstva, da se ljudje nočejo odpovedati 
dramski predstavi o svetu, saj je to človekova osnovna potreba. »V človeku, lahko pa rečem 
tudi v možganih, ki so motor človekovih spoznavnih procesov, obstaja temeljna potreba po 
strukturi. O tem pričajo številne raziskave s področja nevroznanosti in psihologije nasploh.« 
(Šorli 55) Dejstvo, da v gledališčih (še vedno) prevladujejo prakse dramskega modela, lahko 
torej interpretiramo v odnosu do človekovih pričakovanj do gledališča (kot umetnosti). 
Dramska dramaturgija, v katero Šorli šteje tako gledališča kot tudi film ali televizijo, po 
njenem služi »odmiku od vsakdanje nedramatizirane prakse in vsaj za nekaj časa poteši to 
osnovno človekovo potrebo« (56). 
 
S konceptom postdramskega gledališča je tesno povezan in za našo analizo izjemno 
pomemben tudi koncept takoimenovanega 'ne več dramskega gledališkega teksta', ki ga je 
razvila Gerda Poschmann v študiji Der nicht mehr dramatische Theatertext. Avtorica 
razlikuje med gledališkim tekstom v širšem smislu in dramo kot ožjim, zgodovinskim 
pojmom. V okviru sodobnega gledališča pa razvije razlike med teksti, ki uporabljajo dramsko 
formo, in teksti, ki so se od nje odtrgali. Kriza dramskega avtorja in kriza dramske forme, ki 
sta nastopili v prejšnjem stoletju, sta po njenem »v temelju transformirali pojem teatralnosti, 
ki postaja vedno manj dramsko-reprezentativna in vedno bolj analitična, poudarjajoča 
performativno dimenzijo teksta« (v Toporišič, Ranljivo 20). Po t. i. »performativnem obratu« 
(Fischer-Lichte) se je raziskovalna pozornost v gledališču (pa tudi v kulturi nasploh) namreč 
preusmerila od (dramskih) besedil k teatralnim, performativnim, uprizoritvenim ali 
izvajalskim procesom. Posledično se je v gledališču spremenila tako vloga besedila kot tudi 
besedilo samo – Poschmann ga, kot že omenjeno, imenuje ne več dramski gledališki tekst 
(Šorli 79–80). Njegove značilnosti so: 
- izginjajo načela naracije (predstavljanje fikcijskega dogajanja v fikcijskem času in 
prostoru) in figuracije (interpretiranje oseb); 
- izginja red fabule; 
- prihaja do »osamosvajanja jezika«; 
- jezik ni govorica likov, ampak avtonomna teatralika;  
- povišana je poetična in čutna resničnost jezika; 
- kot nadomestek za dialog lahko služi sintagma soočenih »govornih ploskev« 
(Jelinek); 
- v ospredje pride izpostavitev subjekta namesto intencionalnosti; 
- želja namesto zavestne volje ter 
- »subjekt nezavednega« namesto »jaza«. 
(Poschmann v Lehmann, Postdramsko 21) 
 
Posledica vseh teh značilnosti je, da »[d]rama ni več oblika teksta, v kateri bi se nujno 
prepoznavali za gledališče napisani teksti. Njena tradicionalna forma kot tudi 
reprezentacijska teatralnost, ki ju predpostavlja, danes nista tematizirani, problematizirani in 
zamenjani samo v uprizoritvah, ampak tudi v gledaliških tekstih.« (Poschmann v Toporišič, 
Ranljivo 84) Nadalje Poschmann sodobne gledališke tekste razdeli v tri skupine: prvi 
uporabljajo dramsko formo (lahko tudi kritično), drugi so se od dramske forme popolnoma 
odtrgali, tretji pa so nekje vmes – teksti, ki »kot mešane forme na oblikovni ravni povezujejo 
dramske in nedramske elemente« (v Šorli 80). Šorli pa na podlagi te teorije opredeli dve 
vlogi besedila v postdramskem gledališču (81–82):  
1. Besedilo, ki sestopi z vrha hierarhije gledaliških izrazil, omogoči rojstvo oziroma potrditev 
gledališča kot avtonomne umetnosti. To torej ni besedilo, ki bi ga režiser izgnal ali zlorabil v nekakšne 
didaktične namene, ampak besedilo, ki predvideva, načrtuje in pripomore k igri preostalih gledaliških 
elementov v uprizoritvi. Če mora besedilo v takšno sodelovalno vlogo prirediti avtorska ekipa, na ta 
način zgolj pokaže teatralnostne potenciale v starih, klasičnih besedilih ter nakaže pot in smer 
novonastajajočim besedilom.  
2. Besedilo, ki ni več dramsko, ampak je mešano oziroma rapsodično ali omogoča besedilno pokrajino, 
je postdrama, preseže delitev v literaturi na tri glavne vrste: liriko, epiko in dramatiko ter s tem spet 
vzpostavi literaturo kot celostno in enakovredno partnerko gledališču.  
 
Svojo delitev poda tudi Aldo Milohnić, in sicer v svoji študiji Teorije sodobnega gledališča 
in performansa vpelje delitev na dve temeljni kategoriji znotraj »korpusa dramatike«: 
klasično in nekonvencionalno dramatiko. S sintagmo klasična dramatika označuje 
»dramatiko, ki se ukvarja predvsem s fikcijo, dramskimi osebami, ki konstruira relativno 
koherentno fikcijsko strukturo [...]«, medtem ko, na drugi strani, nekonvencionalna 
dramatika »eksperimentira s poskusi prebijanja fikcijskih omejitev, raziskuje in prestopa 
meje konvencije in podobno« (57). 
 
Sicer pa se Milohnić bolj osredotoča na ideološke in politične razsežnosti sodobne dramatike 
– sprašuje se, »ali institucija gledališča deluje po pravilih 'reda diskurza'«, torej ali je 
produkcija gledališkega diskurza kontrolirana in selekcionirana (12). Na to vprašanje si skuša 
odgovoriti s pomočjo Anne Ubersfeld, po besedah katere je gledališki diskurz »določena 
oblika družbenega diskurza« oziroma pravi, da je »[v]se tisto, kar je družbeno kodirano v 
diskurzu dramske osebe, [...] sposojeno iz nekega določenega tipa diskurza, ki že obstaja v 
družbi« (Ubersfeld v Milohnić 12). Na podlagi tega zavrača idejo o umetnosti kot »ogledalu 
družbe«, ki naj bi »odsevalo« lepoto in grdoto sveta v času, v katerem živimo. Ta ideja je po 
njegovem idealistična, saj temelji na zmotni domnevi o 'objektivnosti' določene zvrsti 
umetnosti; zato jo negira s tem, ko pravi da, »[u]metnost namreč za svoj material ne jemlje 
družbenih dejstev kot takšnih, marveč gradi svoje svetove iz njihovih podob, torej iz 'dejstev', 
ki so že drugotna, ki jih je 'domačinska predstava' že ideološko predelala in 'prevedla' v 
ideološko sfero.« (Milohnić, 118–119)  
 
Umetnost je torej v nekem posebnem, specifičnem razmerju do ideologije – je sicer del ideološke sfere, 
vendar ni ideologija. Prav zaradi tega privilegiranega položaja je umetnost zmožna vzpostaviti 
razmerje do realnosti, ne da bi se morala neposredno nanašati na to realnost. Z drugimi besedami to 
pomeni, da je realnost, ki nam jo prikazuje umetnost, zgolj realnost ideologije. (prav tam) 
 
 
Politizirano v postdramskem gledališču  
 
Taktike novega političnega gledališča (na slovenski sceni) Toporišič pripisuje Jovanoviću na 
prelomu iz šestdesetih v sedemdeseta leta. Proces imenuje »radikalno vračanje gledališča 
gledališču« in izpostavi, da je bilo to politično dejanje, ki je izzvalo burne reakcije tako 
publike kot tudi kritike (Levitve 141). Šlo je za uporabo »omiljenega šoka«, ki naj bi gledalce 
osvobodil predsodkov in bil terapevtski za obe strani – tako za publiko kot za izvajalce. 
Participacija občinstva pa je bila razumljena kot politično dejanje, v katerem se je le-to 
osvobajalo hkrati z akterji (Toporišič, Levitve 142). Do vrha (in krize) političnega gledališča 
ter njegovega prehoda v postmoderno politizirano gledališče je prišlo v osemdesetih letih. 
»Znotraj polja primata vizualnega in hiperprodukcije podob se je gledališče obrnilo k 
zgodovini kot utopičnemu mestu preteklosti, v kateri lahko razpoznavamo sedanjost. V prvi 
fazi hiperpolitizacije časa je gledališče uhajalo ideološkim zaporam in živelo v veri, da te 
ideološke zapore ruši in subverzivno izpodkopava družbene norme.« (Toporišič, Levitve 143) 
 
Tako kot prestop iz klasičnega principa političnega, po katerem gledališče postane politično s pomočjo 
neposredne tematizacije političnega, v to, kar Lehmann imenuje s pojmom virtualno politično, Erjavec 
pa s pojmom postmoderna politizirana umetnost, se pravi v politično, ki se manifestira skozi načine 
reprezentacije ali avtopoetične feedback zanke med odrom in gledalci, ni pomenil konca političnih 
scenskih praks, ki dekonstruirajo prostor političnega diskurza. (Toporišič, »Jeziki« 68) 
 
Hans-Thies Lehmann splet političnega in subverzivnega v povezavi z ne več dramskim 
označi s sintagmo »politično v postdramskem, ki je hkrati tudi postbrechtovsko gledališče« (v 
Toporišič, »Jeziki« 58). Vzpostavita se torej dva povezana gledališka modela: »1. ne več 
dramsko oziroma postdramsko gledališče; 2. ne več brechtovsko oziroma gledališče, ki ni več 
politično v klasičnem pomenu te besede, ampak je postbrechtovsko in politizirano oziroma 
politično v neklasičnem smislu« (Toporišič, »Jeziki« 58). Politizirano umetnost v polju 
postdramskega pa Lehmann označuje kot umetnost, ki lahko »dekonstruira, prelaga in 
postavlja pod vprašaj spraševanje o samem pojmu, logiki in teleološki strukturi političnega« 
(Postdramsko 8). Tovrstna umetnost se giblje v svetu, ki ga Gómez-Peña imenuje »doba 
globalizma, post-rasnega, post-rasističnega, post-seksističnega, post-ideološkega 
multinacionalk po moderni« (Toporišič, Levitve 175). 
 
V primerjavi s preteklostjo gledališče nima več funkcije središča polisa kot prostora skupnega 
premišljevanja o ključnih družbenih vprašanjih. Gledališče ne more biti več sredstvo za potrjevanje 
nacionalne, zgodovinske ali kulturne identitete, kot politična propaganda pa preprosto ne deluje dobro 
in učinkovito. [...] Mediji so tozadevno učinkovitejši ali vsaj hitrejši, ko gre za aktualnost ... (Lehmann, 
Postdramsko 7) 
 
Kot odgovor na to umetniki proizvajajo svoje odgovore kot hibridno in fragmentirano obliko 
politizirane umetnosti. »V baudrillardovskem postmilenijskem svetu transpolitičnega, 
transnacionalnega in transekonomskega se sodobna scenska umetnost vrača k taktikam in 
strategijam političnega. Toda to vračanje je zaznamovano z vednostjo o majhni verjetnosti 
možnosti vpliva na makrosvet politike in medijev.« (Toporišič, Levitve 135) Lehmann to 
potrjuje, ko pravi, da je gledališče »soočeno z radikalno spremembo političnega, ki se zgodi v 
času dominacije množičnih in novih medijev«, kot »politična revija« ali »filmski žurnal« že 
dolgo nima več veljave (v Milohnić 138). Poleg tega pa je v zvezi s političnostjo 
postdramskega gledališča pomemben tudi način zaznavanja, še zlasti »v času 'konformizma 
čutil' in medijsko (raz)vadene percepcije« (Milohnić 139), zato tudi »[g]ledališče pravzaprav 
ne postane politično z neposredno tematizacijo političnega, temveč z implicitno vsebino 
svojega načina predstavljanja.« (Lehmann, Postdramsko 300) 
  
Čas družbe spektakla in sodobnih medijev 
 
Vstopamo v novo, strašljivo dobo. Vsi naši ideološki parametri in politične gotovosti so se prekrižali 
pod našimi nogami. Binarni modeli razumevanja sveta nenadoma niso več funkcionalni – mi/oni, 
prav/narobe, progresivno/regresivno, lokalno/globalno, Tretji svet/Prvi svet, alternativno/mainstream, 
center/periferija itd. – so vztrajno premikali tektonske prelomnice v večno fluktuirajoči pokrajini. [...] 
V tej neprecedentni 'post-demokratični dobi' [...] je humanizem postal bodisi zgolj korporativni 'interes' 
ali 'cilj' bodisi trendovska marketinška strategija za računalniška podjetja. (Gómez-Peña v Toporišič, 
Levitve 151) 
 
Še vedno živimo v Debordovem času vseprisotnosti družbe spektakla, ki briše zgodovino, 
hkrati pa priča o dejstvu, da smo v novi dobi novega, neznanega družbenega sistema – 
Agamben to dobo označi kot »globalno državljansko vojno, katere bojno polje je družbeno 
življenje v celoti, katere bojevniki so mediji in katere žrtve so vsi narodi na svetu« (v 
Toporišič, Levitve 184). Bistvo spektakla po Guyu Debordu je zunanjost, saj je spektakel 
kraljestvo videnja, videnje pa je zunanjost – torej »razlastitev sebe«. Debord razkrinkava 
»kontemplacijo pojava, ločenega od njegove resnice, to je spektakel trpljenja, ki ga proizvede 
taka ločitev« (v Rancière 10). 
 
Odtujenost gledalca v korist objekta kontemplacije (ki je rezultat gledalčeve nezavedne dejavnosti) se 
kaže takole: bolj kot se predaja kontemplaciji, manj se predaja življenju; bolj kot se hoče poistovetiti s 
podobami, ki usmerjajo njegove potrebe, manj ima vpogleda v lastno bivanje in lastno željo. Zunanjost 
spektakla se pri dejanskem človeku kaže v tem, da v svoji dejavnosti ne dela lastnih kretenj, ampak 
ponavlja vzorec, ki ga je prevzel iz spektakla. Ker je z očmi vedno pri spektaklu, se gledalec nikoli ne 
uvidi pri sebi. (Debord 38) 
 
Pri konceptu spektakla, kot ga je določil Debord (in ga povzema Rancière), ne gre za 
»razkazovanje podob, ki zakrivajo realnost«, temveč za »obstoj družbene aktivnosti in 
družbenega bogastva kot ločene realnosti«. Rancière tako položaj živečih v družbi spektakla 
primerja s položajem jetnikov, vklenjenih v Platonovi votlini – podobe pojmujejo kot 
realnosti, nevednost kot védenje in revščino kot bogastvo. Pravi, da »bolj kot si jetniki 
domišljajo, da so zmožni drugače zgraditi svoje individualno in kolektivno življenje, bolj se 
pogrezajo v sužnost votline« (30). 
 
Spektakel je zamenjal vsebino; oblika [...] postaja vedno bolj stilizirana, medtem ko 'pomen' izhlapeva, 
ali bolje, bledi, vsi pa iščejo naslednjo 'ekstremno' podobo ali 'interaktivno doživetje'. Do popolnosti se 
nahajamo znotraj tega, kar poimenujem kultura 'mainstream bizzare'. [...] Od televizijskih reportaž o 
masovnih morilcih, morilcih otrok, verskih kultih [...] do obsesivnega ponavljanja 'resničnih zločinov', 
ki so jih posneli navadni državljani ali nadzorne kamere. Vsi smo postali dnevni voajerji in udeleženci 
novega fenomena, cultura in extremis. [...] Cilj te kulture je jasen: privabiti več konzumentov ter jih 
hkrati preskrbeti z iluzijo o tem, da (zastopniško) doživijo vse ostre robove in močne emocije, ki 
umanjkajo v njihovih življenjih. (Gómez-Peña v Toporišič, Levitve 134–135) 
 
Toporišič zato kot bistveno za »kakršno koli obliko subverzivnosti oziroma politike sodobne 
žive umetnosti v postmilenijskem globaliziranem svetu (hiper)prevlade spektakla« izpostavi 
naslednje vprašanje: »Kakšne strategije uporabljajo umetniki, dramatiki, performerji, filozofi, 
znanstveniki in drugi, da bi vzpodbudili proces, ki bi spodnesel temelje konvencij in 
sprevrnili ter postavili pod vprašaj kode družbe?« (Fabre in Trasaert v Toporišič, Levitve 134) 
 
Vprašanje, ki si ga mi postavljamo na tem mestu in je najbolj relevantno za našo temo, pa je, 
na kakšen način dandanes v gledališču prikazovati vojne grozote in različne oblike nasilja, za 
katere se zdi, da je sodobni gledalec zaradi množice podob, ki jim je vsakodnevno 
izpostavljen, postal že povsem neobčutljiv (Pezdirc Bartol 166). Toporišič namreč 
izpostavlja, da imata ekstremna in subverzivna umetnost danes velik problem, saj je v družbi 
spektakla gledališču ostalo na razpolago zelo malo ali skoraj nič elementov šokiranja – tako 
rekoč vsak možen fetiš je že mogoče najti na medmrežju (Levitve, 179). Delni odgovor nam 
ponuja Rancière, ki je mnenja, da je potrebno preizprašati to splošno, široko sprejeto mnenje, 
da nas sistem pogreza v poplavo podob (na splošno, še posebej pa podob grozot) in da tako 
»postajamo neobčutljivi za banalizirano realnost teh grozot«. Tako mnenje izhaja iz 
tradicionalne teze, po kateri zlo podob tiči ravno v njihovem velikem številu in se 
»nepopravljivo polašča očaranega pogleda in zmehčanih možganov množice demokratičnih 
potrošnikov blaga in podob«, in naj bi bilo kritično, a mu Rancière nasprotuje, saj pravi, da je 
popolnoma v skladu z delovanjem sistema (59–60). 
 
Kajti prevladujoči mediji nas nikakor ne preplavljajo s hudournikom podob, ki pričajo o pokolih, 
množičnih selitvah prebivalstva in drugih grozotah, ki tvorijo sedanjost našega planeta. Ravno 
nasprotno, omejujejo njihovo število, skrbno jih selekcionirajo in urejajo. Izločajo vse, kar bi lahko 
preglasilo gostobesedno ponazoritev njihovega pomena. Na zaslonih televizijskih poročil vidimo 
predvsem obraze vladajočih, strokovnjakov in novinarjev, ki komentirajo podobe, ki govorijo, kaj 
prikazujejo in kaj naj bi mi mislili o njih. [...] Sistem informiranja ne deluje s preobiljem podob, deluje 
s selekcioniranjem govorečih in razpravljajočih bitij, ki so zmožna »dešifrirati« poplavo informacij o 
brezimnih množicah. Politika, ki je lastna tem podobam, naj bi nas poučevala, da ni kdorkoli zmožen 
videti in govoriti. (Rancière 60) 
 
Sicer pa se Rancière ukvarja tudi s problemom načina reprezentacije, ki pa ne zadeva 
»moralne ali politične veljavnosti sporočil, ki jih prenaša dispozitiv reprezentacije«, temveč 
zadeva »ta dispozitiv sam« (35). 
 
Skozi razpoko v njem je mogoče videti, da učinkovitost umetnosti ni v prenašanju sporočil, ponujanju 
modelov ali protimodelov obnašanja ali učenju, kako razvozlati predstavljanje. Najprej je v 
razporeditvi teles, v razrezu singularnih prostorov in časov, ki določajo načine skupnega ali ločenega 
bivanja, bivanja nasproti ali sredi, znotraj ali zunaj, blizu ali v oddaljenosti. (prav tam) 
 
Razloge za krizo reprezentacije je potrebno iskati v temeljitem preoblikovanju človekovega 
življenjskega prostora – ne le polja zaznavanja, temveč samega ozemlja bivanja. Po mnenju 
Barbare Orel so mediji in informacijske tehnologije »svet zapredli v raznovrstne 
reprezentacije, ki so generirale novi svet stvarnega« (177). To je ustvarilo »vselej že 
posredovani svet«, v katerem razlike med stvarmi in reprezentacijami počasi bledijo. A ne 
gre za to, da bi te razlike dejansko izginile, temveč za to, da jih posameznik pogosto ne more 
več prepoznati (Orel 177–178). Jean Baudrillard tovrstno stvarnost imenuje »hiperrealnost«.  
 
 
Mediatizacija gledališča  
 
Dvajseto stoletje, še posebej pa postmodernizem, prinaša spoznanje o mediatiziranosti gledališča. 
Procesi mediatizacije v gledališču so razkriti in niso nujno vezani le na prevlado reprodukcijskih 
medijev, temveč so temeljno vpisani v ontologijo samega dogodka. Gledališče je tako medij, v katerem 
so dogodki hkrati posredovani in neposredni, in to ga postavlja v kompleksno vlogo v odnosu do 
sodobnih medijev. Prav dejstvo, da je gledališka teatralnost neločljiva od medialnosti (Fischer-Lichte), 
omogoča uprizoritvi, da komplementarno in paralelno sodeluje v novih oblikah percepcije in 
razumevanja dogodka ter obenem širi robove lastnega medija. S sodobno tehnologijo in mediatizacijo 
se je temeljno spremenila percepcija gledališkega dogodka, a ne le zaradi tehničnih značilnosti 
posredovanja, temveč tudi zaradi širših kompleksnih sprememb v načinu razumevanja sodobnega 
subjekta, realnosti in ontologije človeka, ki tudi postavljajo sodobno uprizarjanje pred drugačne izzive. 
(Kunst 21) 
 
Auslander v svojem delu V živo poseže v značilnost, ki ima, kot pravi Kunst, »še danes 
vrednost za mnogo gledaliških ustvarjalcev in gledalcev in močno vpliva na razumevanje 
dogodka, gledalske skupnosti ter sociokulturne vrednosti gledališkega dogodka« (13) – to je 
živost. A hkrati je prav živo uprizarjanje po njegovem »kategorija kulturne produkcije, ki jo 
prevlada medijev zadeva najneposredneje« (Auslander 36). Avtor v svoji študiji pogosto 
uporablja izraz »mediatizirano«, ki si ga je izposodil pri Jeanu Baudrillardu. A kot izpostavi 
sam, za Baudrillarda mediatizacija ni preprosto nevtralen pojem, ki opisuje medijske izdelke, 
temveč medije razume kot »pomagala obširnejšega, sociopolitičnega procesa, ki spravi vse 
diskurze pod prevlado enega samega koda« (Auslander 39). Gre torej za označitev množičnih 
medijev kot kulturno prevladujočih v zahodnih družbah. Hkrati pa Auslander sledi tudi 
Jamesonovi opredelitvi pojma »mediatizacija« – po njegovem gre za »proces, s katerim 
tradicionalne lepe umetnosti pridejo do zavedanja o sebi kot o različnih medijih znotraj 
medijskega sistema« (Jameson v Auslander 40). 
 
Toporišič navaja sledeča dejstva, ki se tičejo mediatizacije gledališča: gledališče se je razvilo 
v posnemanje medijskih diskurzov, okus občinstva scenskih umetnosti je oblikovala 
televizija, TV je postala model in telos gledališča, kapital pa se je prenehal zanimati za 
ekonomijo reprezentacije realnega tukaj in zdaj (Levitve 177). »Televizija kot medij, ki je 
vezan na kamero, bi si prav zlahka prizadevala biti filmska, v resnici pa je težila k temu, da bi 
postala gledališka.« Bistvo televizualnega je bilo namreč že od začetka televizije »razumljeno 
kot ontologija živosti, ki je sorodnejša ontologiji gledališča kot pa filma« (Auslander 50). 
Ključni del »televizualnega imaginarija« je namreč po Auslanderjevem mnenju dejstvo, da se 
lahko televizija v vsakem trenutku »vključi v živo« ter prenaša na razdaljo vidno in slišno, 
česar ne more narediti noben drug medij (prav tam). Z Altmanovimi besedami: »Naj so 
dogodki, ki jih prenaša televizija, živi ali ne, občinstvo doma zaznava televizijsko izkušnjo 
[...] kot živo.« (v Auslander 50)  
 
Intimnost televizije so mnogi razumeli kot funkcijo njene neposrednosti (omogočenje tesne 
bližine gledalca dogodku) in dejstva, da »prinese« zunanje dogodke v gledalčev dom. Tako 
se »gledalec televizijskega dogodka počuti, kot da bi bil na prizorišču dogajanja« (Lohr v 
Auslander 54). Ali kot pravi Dunlap: »Televizija naredi iz vsega sveta oder in iz vsakega 
doma prvo vrsto za spremljanje športa, predstav in novic.« (v Auslander 54) Televizija naj bi 
torej naredila iz doma nekakšno gledališče, ki ga (po Auslanderjevem mnenju) paradoksalno 
označujeta tako popolna intimnost kot svetovni doseg (isto). 
 
Toda mediatizacija ni zgolj vprašanje uporabe medijske tehnologije, temveč gre tudi za 
epistemološko vprašanje. Kot ugotavlja Pavis, »'umetnina v času tehnične reprodukcije' ne 
more ubežati socioekonomsko-tehnološki prevladi, ki določa njegovo estetsko razsežnost«, 
zato bi bilo nerealno pričakovati, da lahko živa predstava ostane ontološko »pristna« ali da 
lahko deluje znotraj kulturne ekonomije, ki je ločena od ekonomije množičnih medijev (v 
Auslander 89). »Intimnejše žive uprizoritve nemara niso mediatizirane tako ali v takšnem 
smislu. Toda ker je mediatizacija kulturni kontekst, v katerega so dandanes neizogibno 
umeščene žive uprizoritve, njen vpliv kljub temu prežema celo takšne manjše dogodke.« 
(Auslander 78) Kot izpostavita Bolz in van Reijen, je pri mediatizaciji najpomembnejše 
dejstvo, da »resničnost pogosto zaznavamo samo s posredovanjem naprav (mikroskop, 
teleskop, televizija)« in da ta okvir »uprizarja naše zaznavanje [sveta]« (v Auslander 78). 
Celo majhne, intimne žive uprizoritve so lahko izdelki tega vnaprej oblikovanega zaznavanja. 
 
Tudi Rancière v svoji študiji ugotavlja, da politika umetnosti svojih paradoksov ne more 
razrešiti izven svojih krajev, v »realnem svetu« (47). 
 
Ni realnega sveta, ki bi bil zunanjost umetnosti. So gube in pregibi skupnega čutnega tkiva, kjer se 
združujeta in razdružujeta politika estetike in estetika politike. Ni realnega kot takega, ampak so 
konfiguracije tistega, kar je dano kot naše realno, kot objekt naših zaznavanj, naših misli in naših 
intervencij. Realno je vedno objekt neke fikcije, se pravi neke gradnje prostora, v katerem se zapletajo 
vidno, izrekljivo in izvedljivo. Prevladujoča, konsenzualna fikcija, pa zanika svoj značaj fikcije, ko se 
predstavlja kot realno samo in zarisuje črto preproste delitve na področje tega realnega in področje 
reprezentacij in videzov, mnenj in utopij. Tako umetniška fikcija kot politična akcija na polemičen 
način dolbeta to realno, ga razlamljata in množita. [...] In tudi razmerje umetnosti do politike ni prehod 
od fikcije k realnemu, ampak razmerje med dvema načinoma produkcije fikcij. (prav tam) 
 
Ideologija živega tako deluje v smeri »naturaliziranja mediatiziranih reprezentacij, po 
preprosti logiki, ki se sklicuje na našo nostalgijo po vsem, kar je neposredno: da je 
mediatizirano podobo mogoče poustvariti v živem okolju, je nekoč morala biti najprej 




Etična razsežnost v postdramskem gledališču 
 
Pavis je že v zadnjih letih prejšnjega stoletja opazil, da se je spremenil »gestus publike«, in 
sicer na način, da »publika ni dovolj potrpežljiva za ideološke spopade, uprizarjane na odru, 
ker je razočarana, apatična, sredinska, ker ji, ideološko povedano, ni več do 'velikih zgodb', 
ker se ne pusti zvabiti v 'spreminjanje sveta' in družbeno akcijo« (v Milohnić 86). Sodobna 
publika naj bi bila po njegovem mnenju namreč prepričana, »da nima več česa iskati, saj so 
eksperti in računalniki že vse izračunali« (Pavis v Milohnić 86). Umetniki pa se ves čas 
trudijo spremeniti videnje in percepcijo pri gledalcih – spreminjajo točke vidnega in 
izrazljivega, omogočajo videnje tistega, kar ni bilo videno, in drugačno videnje tistega, kar je 
bilo prelahko videti, postavljajo v razmerje tisto, kar ni bilo v razmerju. Z vsem tem pa želijo 
doseči »prelome v čutnem tkivu zaznav in v dinamiki afektov« (Rancière 41). 
 
Fikcija ni ustvarjanje domišljijskega sveta, ki stoji nasproti realnemu svetu. Je delo, ki izvaja 
diskonsenze, ki spreminja načine čutne prezentacije in oblike izjavljanja, tako da spreminja okvire, 
lestvice in ritme, tako da gradi nova razmerja med videzom in realnostjo, posameznim in skupnim, 
vidnim in njegovim pomenom. To delo spreminja koordinate predstavljivega, reprezentabilnega; 
spreminja naše zaznavanje čutnih dogodkov, naš način njihovega navezovanja na subjekte, način, kako 
naš svet naseljujejo dogodki in figure. (prav tam) 
 
Rancière je zato mnenja, da bi bilo potrebno na novo premisliti in preučiti načela oziroma 
predpostavke, kot so enakovrednosti med »gledališkim občinstvom in skupnostjo, med 
pogledom in pasivnostjo, zunanjostjo in ločenostjo, posredovanjem in simulakrom« ter 
nasprotja med »kolektivnim in individualnim, podobo in živo realnostjo, aktivnostjo in 
pasivnostjo, samo-posedovanjem in odtujitvijo« (10). Tudi samo gledališče se zave, da 
gledalce dela pasivne in začne delati na tem, da jim vrne njihovo lastno zavest in dejavnost. 
»Gledališki oder in performans tako postaneta izginjajoče posredovanje med slabim v 
spektaklu in vrlino pravega gledališča. Zastavljata si nalogo, da svoje gledalce naučita, kako 
naj nehajo biti gledalci in postanejo dejavni nosilci neke kolektivne prakse.« (Rancière 11) 
Podobno razmišlja tudi Peter Sellars, ki je prepričan, da je treba gledališču povrniti funkcijo 
prostora srečevanja umetnosti in družbene angažiranosti. Poudarja, da smo odgovorni za 
kreacijo »bolj odprtega, poštenega foruma, znotraj katerega lahko ljudje govorijo brez 
ideoloških predsodkov« (v Toporišič, Levitve 149).  
 
Lehmannova teorija postdramskega gledališča torej temelji na krizi gledališča oziroma izgubi 
njegovega družbenega položaja, ki jo je povzročil razmah novodobnih medijev (film, 
televizija, video, računalniška animacija, virtualna resničnost ...). »Gledališče se mora ob 
takšni konkurenci, ki je sposobna ustvariti bolj prepričljivo oz. že kar popolno iluzijo, 
vprašati, kaj je njegova lastna posebnost, s katero lahko prepriča prenasičenega potrošnika 
kulture.« (Troha, »Model« 120) In Lehmannova teza je, da je posebnost gledališča (in hkrati 
tudi glavna lastnost postdramske paradigme) v tem, »da se predstava vedno odigra 
neposredno pred občinstvom in torej omogoča ukinjanje ločnice med odrom in theatronom 
(prostor, kjer so gledalci) oz. omogoča aktivno vlogo gledalcev« (ibid.).  
 
Hubert Zapf v svojem članku Literary Ecology and the Ethics of Texts razpravlja o štirih 
točkah, povezanih z etično razsežnostjo sodobnih literarnih del: 
 
1. Naracija je postala medij za konkretno predstavljanje etičnih problemov, ki jih ni mogoče raziskati 
zgolj na sistematično teoretični ravni. 
2. Način, na katerega literatura, ki sporočilo vedno posreduje skozi osebno perspektivo, odseva 
povezavo med etiko in subjektom. Ta subjekt pa ni zgolj misleči jaz, ampak je konkreten subjekt, ki je 
sam zapleten v številna razmerja. 
3. Način, na katerega opisi življenj v fikciji lahko vzpostavljajo forum dialoške odvisnosti med 
subjektom in drugim ter poleg tega razliko in različnost drugega, ki je za etiko bistvena. 
4. Literatura in umetnost nista le ilustracija moralnih ideologij, ampak tudi simbolna prezentacija 
kompleksnih življenjskih procesov, katerih etična moč izvira prav iz njihove sposobnosti kljubovati 
enostavnim interpretacijam in prisvojitvam. (Zapf v Troha, »Etika« 187–188) 
 
Glavno pa je, da »takšni teksti dajo ljudem misliti. In to je verjetno največ, kar lahko dramski 
avtor naredi v smeri ubesedovanja etike v literarnem delu«. (Troha, »Etika« 189) Sodobna 
dramska besedila torej zahtevajo bralčevo/gledalčevo dejavno sodelovanje, spremenijo ga v 
aktivno kategorijo, saj je vpet v dogajanje in tako postane tudi soudeleženec in posledično 
soodgovoren za stanje v družbi (Pezdirc Bartol 178). V njemu se začne odvijati etični proces, 
saj aktivno razmišlja o svetu okoli sebe in svoji funkciji v njem. 
 
Rancière se, kot že omenjeno, ukvarja tudi s t. i. »neznosnimi podobami«, ki jih lahko vsak 
dan zasledimo v medijih. Gre za to, da kljub vsakodnevnemu bombardiranju medijev s 
tovrstnimi podobami (npr. mučenja, katastrofe, vojne) gledalec še vedno ostaja (oziroma celo 
postaja čedalje bolj) pasiven in distanciran – občutek ima, kot da se te stvari dogajajo nekje 
daleč od njega in se ga pravzaprav ne tičejo. Kot primer Rancière vzame podobe mrtvih otrok 
iz vietnamske vojne, ki so jih prikazovali na ameriški televiziji:  
 
Običajna reakcija na take podobe je zapiranje oči ali odvračanje pogleda. Ali pa zgražanje nad 
grozotami vojne in morilsko norostjo ljudi. Da bi podoba proizvedla politični učinek, mora biti 
gledalec že prepričan, da je to, kar prikazuje, ameriški imperializem, ne pa človeška norost na splošno. 
Poleg tega mora biti prepričan, da je tudi sam kriv, ker je deležen blaginje, ki temelji na 
imperialističnem izkoriščanju sveta. Ob tem pa se mora čutiti tudi krivega, da je tam in ničesar ne 
naredi, da gleda te podobe bolečine in smrti, namesto da bi se boril proti silam, ki so odgovorne zanje. 
Mora se skratka že čutiti krivega, ker gleda podobo, ki naj bi sprožila občutek krivde. (54) 
 
Tovrstne grozne podobe bi morale v gledalcih prebuditi občutek krivde, odgovornosti. 
Zavedati se morajo, kaj in kako je do tega pripeljalo ter se temu upreti, namesto da še vedno 
nekritično opazujejo situacijo in uživajo v obdobju svojega doma. Prvi korak k temu je torej 
golo zavedanje o (so)krivdi. Ali z besedami Gašperja Trohe: »Odgovor gledališča je v aktivni 
vlogi gledalca, s katero ponovno vzpostavlja vez med zaznavanjem in delovanjem. Ponovno 
nas torej spomni, da gre zares in da se moramo v življenju na sporočila odzivati.« (»Model« 
121) Še ena nevarnost, ki pelje v pasivnost, je po Trohinem mnenju »racionalizacija oz. 
dejstvo, da v današnjem svetu ni ničesar, o čemer ne bi mogli racionalno razpravljati« (ibid.). 
Rešitev za to Lehmann vidi v širjenju percepcije, »'treningu' emocionalnosti, ki je racionalni 
predrazmisleki nimajo pod nadzorom. [...] Vedno bolj bo naloga 'gledaliških' praks v 
najširšem pomenu, da igrivo vzpostavijo situacije, v katerih bo afekt sproščen« (Postdramsko 
309). 
 
Če torej povzamemo definicijo postdramskega gledališča v povezavi z njegovo etično 
razsežnostjo, ugotovimo, da ga določata predvsem  
 
1. oblika, ki zahteva aktivno sodelovanje gledalcev v predstavi, s čimer se briše meja med igralci in 
gledalci;  
2. vprašanja zaznave in njenega širjenja, za katera se zdi, da predstavljajo vsebino postdramskega 
gledališča, čeprav njegova oblika onemogoča vsakršno sintezo sporočila. (Troha, »Model« 121) 
 
In če je Lehmann zapisal, da »[g]ledališče pravzaprav ne postane politično z neposredno 
tematizacijo političnega, temveč z implicitno vsebino svojega načina predstavljanja« 
(Postdramsko 300), Pezdirc Bartol na podlagi tega pride do sklepa, da enako velja tudi za 
etično razsežnost – dramsko besedilo torej ne postane »etično angažirano« zgolj z 
neposredno tematizacijo etično-problemskih vsebin (178). In ravno gostija Simone Semenič 
je, kot bomo pokazali v nadaljevanju, odličen dokaz za to. 
  
O avtorici in značilnostih njene pisave 
 
Simona Semenič (1975) je dramatičarka1 in performerka, ki je na AGRFT diplomirala na 
smeri dramaturgija. Leta 2018 je za svoje dosedanje delo v kulturi prejela nagrado 
Prešernovega sklada. Njen dramski opus trenutno obsega že več kot 20 besedil.  
 
Kot v spremni besedi h knjigi Tri drame poudari Nika Leskovšek, so si morali gledališki 
teksti Simone Semenič svoj prostor šele izboriti, predvsem zaradi neuveljavljenosti 
postdramskega gledališča v slovenskem prostoru in obtožb »neuprizorljivosti« (»Dramska« 
435). Prelomno leto za avtorico je bilo 2015, ko je na festivalu Teden slovenske drame 
prejela obe glavni nagradi: za najboljše besedilo in najboljšo uprizoritev. Danes pa so v 
Sloveniji njena besedila uprizarjana tako v neodvisni (izveninstitucionalni) produkciji na 
manjših, intimnejših prizoriščih, kot tudi na velikih odrih gledaliških institucij. Še vedno z 
veliko vnemo ustvarja – piše, producira, izvaja performanse in občasno vodi delavnice 
dramskega pisanja.  
 
ključno za simono semenič je zlasti to, da se je nova dramska pisava formirala paralelno s procesi 
samovzpostavljanja in samoproduciranja ter da je, poudarjam, svojo zunanjo estetsko in produkcijsko 
podobo vzpostavljala vedno z mislijo na svojega (konkretnega) gledalca in bralca, na živo 
komunikacijo z njim, njegove potrebe in zahteve, ter svojo končno podobo osnovala na podlagi lastne 
refleksije svoje vloge v svetu; vzpostavljanja dramatike za sodobni čas in za sodobnega bralca/gledalca 
(Leskovšek, »Dramska« 436)2 
 
V svojih besedilih se Simona Semenič nikoli ne ukvarja zgolj s »fiktivno oziroma ideološko 
konstrukcijo sveta«, ki bi jo skušala dekonstruirati, temveč jo zanima »sestop v realno«. To 
pa bi težko dosegla v okvirih tradicionalne drame, ki se dogaja v fiktivnem svetu in je ujeta v 
svojo absolutnost, njen avtor pa je (kot pripovedovalec) odsoten – »dramske replike so 
položene v usta dramskim likom in jih lahko razumemo kot vezane izključno na dramsko 
situacijo in komunikacijo likov znotraj nje« (Leskovšek, »Po trnovi poti« 16). Zato se 
Semenič tem konvencijam vztrajno upira in jih problematizira: nagovarja gledalca, ne pristaja 
na pozicijo nevtralne, vzvišene ali nadrejene pozicije avtorja, ki situacijo spremlja zgolj »od 
 
1 Oziroma, kot se rada poimenuje sama, dramatesa. V enem izmed intervjujev poda definicijo, da je to »oseba, 
ki ima klitoris in piše dramska oziroma gledališka besedila« (Dnevnik). 
2 Forma pisave je ista kot v originalu; Nika Leskovšek namreč v spremni besedi z naslovom »Dramska pisava za 
današnji čas« sledi stilu Simone Semenič z opuščanjem velikih začetnic, pik itd. Tako so zapisani tudi vsi 
nadaljnji citati iz navedenega vira. 
zunaj«, temveč ves čas postavlja izzive in celo sama, s subjektivnimi opombami in raznimi 
intermezzi, »vdira« v svoje drame. Občasno tudi samo sebe tematizira kot predmet svojih 
dram, kar je najbolj očitno v trilogiji žrtve (prav tam). Njena pisava tako predstavlja »vdor 
realnega, telesnega, z vso pripadajočo fiziologijo in performativnim v dramsko fikcijo, ki na 
ta način ruši njegovo strukturo, pravila in zakone« (Leskovšek, »Dramska« 450). 
 
pisava simone semenič se vsebinsko osredotoča na presek med privatnim in javnim, na konflikte med 
posameznikom in družbo, in vedno izhaja iz osebnih, spremenljivih, celo nepreverljivih ter necelih, 
pomanjkljivih in subjektivnih zgodb, ki jih umešča v narativno skrbno premišljeno celoto z momenti 
strukturne avtorefleksije (Leskovšek, »Dramska« 451) 
 
Avtorica v svojih delih – poleg že omenjenih tem – tematizira in (bolj ali manj subtilno) 
kritizira socialnopolitični sistem (tisočdevetstoenainosemdeset; mi, evropski mrliči), družbene 
krivice in neenakosti (sedem kuharic, štirje soldati in tri sofije), nasilje (5fantkov.si; gostija) 
itd. Pogosto izpostavlja etična vprašanja, povezana z odnosom družbe do drugačnih, 
zapostavljenih, marginaliziranih, ker prihajajo z Vzhoda, ker so ženske itn., vse pa povezuje 
dejstvo, da so v družbi »neslišani, utišani in odstranjeni glasovi, [...] na strani pozicije nemoči 
in podrejenosti« (Pezdirc Bartol 167). Te teme so še posebej relevantne prav v obravnavanem 
besedilu, gostiji. 
 
Individualne usode so tako neke vrste simbol za vse trpinčene in zlorabljene ženske – trupla moške 
pozicije moči, trupla patriarhalne družbe, trupla zahodnega sveta, zato je možno tudi feministično 
branje navedenih tekstov. Vendar pa Semeničeva sega širše: njena dramska besedila problematizirajo 
vojne, represijo zahodnega sveta, vsiljene družbene vloge, institucionalno podprto nasilje, mehanizme 
moči in oblasti ter na drugi strani vprašanje empatije, družbene odgovornosti, razumevanje drugega 
oziroma drugačnega. Semeničeva da v svoji dramatiki glas nemočnim, nevidnim, utišanim in 
odstranjenim. (Pezdirc Bartol 176) 
 
Njeni teksti pogosto vsebujejo tudi motive, ki jih lahko uvrstimo pod ljubezensko tematiko: 
partnerski odnosi (24ur, Nogavice, Ljubi Vili), seksualnost (to jabolko, zlato; še ni naslova; 
jerebika, štrudelj, ples pa še kaj), materinstvo (jaz, žrtev; gostija) itd. Daleč najpogostejši pa 
je motiv žrtve (celotna trilogija žrtve) oziroma njene skrajne oblike – trupla. 
 
v dramah simone semenič se vedno najde kakšno truplo: v gostiji se s trupli kar gostijo, v priliki gre za 
trupla treh mučenk, ki končajo v drini, in v sedmih kuharicah, štirih soldatih in treh sofijah smo – 
bralci, gledalci in občinstvo – priča eksekucijam treh sofij / in končno: v tekstu mi, evropski mrliči se 
koncept trupel kot živih, političnih trupel znajde že v naslovu in v parafrazi kosovelove pesmi ekstaza 
smrti (Leskovšek, »Dramska« 451) 
 
Leskovšek avtorico umesti v kontekst feminističnega diskurza, a hkrati pripomni, da bi bila 
še ustreznejša oznaka postfeminizem (»Po trnovi poti« 12). Opaža, da Semenič v »središčno 
govorno pozicijo navadno postavlja ženske ali jim podeljuje središčno mesto, četudi skozi 
uprizarjanje njihove podrejene funkcije ali njeno preizpraševanje« (»Dramska« 465). Na to 
nakazujejo tudi naslednji primeri: 
 
partizanka milica [v besedilu mi, evropski mrliči] je eden od likov v seriji nemih prič, realnih trupel v 
dramatiki simone semenič, ki iz nje izstopajo, ki niso v oblasti zgolj intencionalne eksistence njenega 
narativa, njene pripovedi, fikcijskih oklepajev, marveč so realne, pogosto z realnimi imeni in priimki 
vzete iz resničnosti, dokument naše slepe politične pege, imena iz časopisov ali šolskih učbenikov; ali 
celo prezrto in nenapisano, izrinjeno in spregledano poglavje zgodovine: imena in glas kot v gostiji, 
kjer simona semenič skozi neskončno naštevanje vzhodnoevropskih trupel popiše usodo tisočev deklet, 
ki so umrla v obdobju našega, zahodnega sveta; ali pa tri sofije, ki so v sedmih kuharicah skušale 
prebiti okvire stereotipne ženskosti in sodelovati v toku zgodovine; tri mučenke iz drine, vera, ljuba in 
nada [v priliki], ki so, izigrane, posiljene in žrtvovane s strani politične oblasti, padle za svoje ideale 
(Leskovšek, »Dramska« 471–472) 
 
Simona Semenič skozi svoje tekste torej daje glas žrtvam nasilja, podrejenim, trpinčenim in 
žrtvovanim ženskam, katerih zgodb sicer nikdar ne bi slišali. Hkrati pa se vseskozi upira 
sistemu in konvencijam, ki jih ljudje brezglavo sprejemamo. To se kaže tudi v samem slogu 
pisanja. 
 
Morda se bo kdo kdaj ukvarjal s tem, zakaj ne uporabljam velikih začetnic, zakaj pišem neupoštevaje 
pravila. Po svoji amaterski psihologizaciji bi rekla, da je to vsled mojih težav z avtoriteto, se pravi 
mojih težav s tistimi, ki držijo vajeti v rokah. (Semenič, Me slišiš? 12) 
 
Leskovšek pri poskusu opredelitve dramatike (pisave) Simone Semenič zapiše tri ključne 
točke moderne drame, ki jih Semenič krši oziroma so v njenih dramah zastavljene drugače: 
»1) preteklost zamenja absolutno sedanjost; 2) dialog v medčloveški interakciji zamenja 
samotnejša poza monologa oziroma pri simoni semenič 'od zunaj' pripovedovane dramske 
osebe; 3) akcijo oziroma dejanje zamenja stanje« (»Dramska« 443). Zadnjo točko izpostavlja 
tudi Rok Vevar, ko dramatiko Simone Semenič opredeli kot dramatiko »o kompromitiranem 
nadaljevanju (neznosne) življenjske rutine« in pravi, da so »njene drame formalno 
orientabilne samo skozi prizmo izseka, fragmenta, ki ga ne prečijo preokretni Dogodki« (v 
Leskovšek, »Dramska« 443). Avtorica torej ves čas krši oziroma postavlja pod vprašaj 
temeljne dramske konvencije, predvsem Ingardnovo formalno značilnost drame, tj. delitev na 
glavno in stransko besedilo, ter Szondijev pojem 'absolutnost drame', v povezavi s tem pa 
tudi status dramskega avtorja in naslovnika (bralca oziroma gledalca) (Pezdirc Bartol 166). 
 
Dramska besedila Simone Semenič spreminjajo vizualno podobo, niso razdeljena na dejanja in prizore, 
so brez seznama nastopajočih oseb, delitev na glavno in stransko besedilo pa je presežena, saj 
didaskalije preraščajo uprizoritvene napotke. Ob uprizoritvi jih nikakor ne moremo izpustiti ali 
materializirati v gledališke znake, saj postajajo enakovreden in konstitutiven del besedila. Pri Simoni 
Semenič ne gre za ukinjanje didaskalij, temveč za revitalizacijo, pri čemer je izpostavljena njihova 
narativna funkcija (pripoved o ločenih dogodkih, komentar dogajanja, možnost vpogleda v misli oseb, 
posredujejo oznake časa in prostora, so sredstvo komunikacije z občinstvom ipd.). Z vnosom 
elementov narativnosti pa v nekoč absolutno dramo tesneje vstopa tudi avtor. (Pezdirc Bartol 177) 
 
Semenič po navadi v svojih delih ne uporablja velikih začetnic in pik; povedi torej nimajo 
točno določenih začetkov in koncev. Veliko pa uporablja vejice, vprašaje, tropičja ... Na prvi 
pogled bi zato lahko celo rekli, da njena besedila slogovno bolj spominjajo na dramsko 
pesnitev ali celo konkretno poezijo; nikakor pa ne na klasično dramsko besedilo.  
 
rezultat je naslednji: celota ne daje vtisa hierarhične strukturiranosti, pisava učinkuje kot razvezan in 
neprekinjen miselni tok, ki nima zaključka, ampak drvi, celo pospešuje, proti koncu / gre za odločitev, 
ki ima poleg tega tudi vsebinske konsekvence / ustvarja ritem uprizoritve oziroma njenega branja, ki ga 
simona semenič diktira s strukturnimi ponovitvami ali namernim vzpostavljanjem suspenza, celo rezi, 
prekinitvami tik pred vrhunci, rezultat pa je nekakšen serialni coitus interruptus, ki ga simona semenič 
kontekstualizira in tempira s širšim časovnim okvirom (Leskovšek, »Dramska« 437)3 
 
Avtorica sama je v enem izmed intervjujev svoj slog komentirala in razložila takole: 
 
V resnici sem hotela pustiti odprte poudarke, misli in ločila. Nisem hotela sugerirati, kje je konec 
stavka. Cezure sem na neki način določila s tem, ko preidem v novo vrstico – kot da pišem poezijo. 
Hkrati pa napišem klicaj samo tam, kjer se mi zdi nujno potreben. Ta princip pisanja je v bistvu zelo 
zanimiv. Kar včasih zapišem kot trditev, lahko nekdo drug prebere kot vprašaj. (Klampfer 25) 
 
 
3 Kot bomo pokazali kasneje, je gostija izvrsten primer tovrstnega sloga, saj ima izjemno hiter ritem, nenehno se 
mudi in primanjkuje časa.  
 
Na podlagi vseh naštetih značilnosti in »taktik«, ki jih pri pisanju uporablja Simona Semenič, 
Leskovšek poudari, da se njena dramska pisava »odmika od drame in verjetno bolj zasluži 
oznako 'gledališki tekst' ter se celo približuje t. i. 'ne-več-dramskemu' besedilu, saj se avtorica 
vseskozi poigrava z mejami dramskega izraza ter preverja, do kam lahko ta še seže in kaj še 
lahko postane« (»Po trnovi poti« 12). Za nas najpomembnejša značilnost njene pisave pa je 
etični naboj tekstov, še posebej gostije, saj avtorica družbeno-kritične tematike predstavi na 
takšen način, da postavi bralca/gledalca v aktiven, razmišljujoč položaj in od njega zahteva 
določeno stopnjo angažiranosti. 
 
Poglejmo si torej, kako pisanje Simone Semenič izgleda v praksi. Za primer smo izbrali 
besedilo gostija, v nadaljevanju pa bomo na podlagi zaključkov vsebinske in formalne 
analize ocenili, v kolikšni meri (če sploh) ga lahko podvržemo oznaki ne več dramskega 
gledališkega teksta ter kakšna je njegova etična razsežnost. 
 
  
Vsebinska analiza gostije 
 
Besedilo zgodba o nekem slastnem truplu ali gostija ali kako so se roman abramovič, lik 
janša, štiriindvajsetletna julia kristeva, simona semenič in inicialki z.i. znašli v oblačku 
tobačnega dima (skrajšano gostija) je Simona Semenič napisala leta 2010. Že sam naslov 
zbudi pozornost z neobičajno dolžino in kršenjem slovničnega pravila o uporabi velikih 
začetnic. Kraševec komentira, da »[s] tovrstnimi gestami dramatičarka Simona Semenič 
subverzivno posega v celo tako rigiden sistem, kot je pravopis« (6). Krstna uprizoritev gostije 
se je zgodila 13. novembra 2011, v produkciji zavoda Imaginarni, in sicer v privatnem 
stanovanju Primoža Ekarta, ki je uprizoritev tudi režiral. Predstava je leta 2012 v okviru 42. 
tedna slovenske drame prejela nagrado občinstva in Šeligovo nagrado za najboljšo predstavo 
po izboru žirije, uvrščena pa je bila tudi v tekmovalni program 47. festivala Borštnikovo 
srečanje ter prejela nagrado Društva gledaliških kritikov in teatrologov Slovenije (DGKTS) 
za najboljšo uprizoritev sezone 2011/2012 (povzeto po Sigledal). 
 
Besedilo se prične z nastopom pripovedovalca, enega izmed sedmih likov.4 
 
v tej drami je sedem likov, eden izmed sedmih likov sem jaz / jaz, sedmi lik v tej drami, stopim pred vas, 
spoštovano (zahodno) gledalstvo, stopim pred vas s pipo v roki (Semenič, gostija 1)5 
 
Gre za brezimni lik, ki nam poleg sebe predstavi tudi vse ostale – osebe, ki so zapisane že v 
samem naslovu besedila. To so Roman Arkadij Abramovič, Janez Janša, Julija Kristeva, 
Simona Semenič in inicialki Z. I. Malo bolj »dramatično« pa predstavi tudi sedmi, glavni lik: 
 
tako, zdaj sem ti predstavil že šest dramskih likov / prvi sem jaz, brezimni, potem pet njih z imeni in 
zdaj je na vrsti še zadnji dramski lik / glavna oseba / protagonist / lik, ki vpije po tem, da ga odigra 
zvezda / da ga odigra prava igralska zvezda v enem nonšalantnem / zvezdniškem zamahu / ta lik je / 
(malo psihološke pavze) / ta lik je truplo (Semenič, gostija 2) 
 
Vendar ta lik ni enoten, celovit. Pooseblja namreč celo vrsto likov, mnogo trupel, ki so to 
postala iz takšnih ali drugačnih razlogov: gre za trpinčene in zlorabljene ženske, žrtve verskih 
 
4 V eni izmed naslednjih replik lik pove, da ima v roki pipo in na sebi mornarsko majico, zato ga občasno 
označujemo tudi kot »mornarja«. 
5 V citatih iz besedila gostija poševnice (/) označujejo avtoričin prehod v novo vrstico, zapis v ležeči ali 
pokončni pisavi pa izhaja iz zapisa v originalnem tekstu in je odvisen od osebe, ki ga govori/bere.  
in političnih vojn ter patriarhalnih in tradicionalnih verskih vzorcev. Lik trupla nam 
prvoosebno pripoveduje njihove krute življenjske zgodbe, in sicer v naslednjem zaporedju: 
1. Olena Popik: 20-letna Ukrajinka, ki je bila žrtev trgovine z belim blagom. Med 
drugim je bolehala za aidsom, sifilisom in hepatitisom C. Umrla je leta 2004 v 
Mostarju. 
2. Rudina Qinami: 16-letnica, ki jo je oče v Albaniji ustrelil (leta 2005), ker je sprejela 
vožnjo z moškim, ki ni bil sorodnik. 
3. Neimenovana 9-mesečna dojenčica, ki jo je mati utopila v školjki. 
4. Fatonah Khairkhowa: učiteljica, ki jo je mož 13 let pretepal in mučil. Naredila je 
samomor, tako da se je polila s kerozinom in zažgala (Afganistan, 2004). 
5. Neimenovana nosečnica, nad katero je bilo izvedeno množično posilstvo in uboj že 
rojenega malčka (Gnjilane, 1999). 
6. Du'a Kalil Aswad: 17-letnica, kamenjana do smrti (Irak, 2007). Šlo naj bi za umor iz 
časti. 
7. Suzan Abulismail: 15-letnica, ki jo je ubila granata v Tuzli (25. 5. 1995). 
(povzeto po Semenič, gostija 5–18) 
 
»Zgodba se ponavlja iz izpovedi v izpoved in gre v neskončnost, kar truplo ponazori ob 
koncu z naštevanjem imen žrtev, ki jim ni videti konca.« (Pezdirc Bartol 169) Od sedmega 
trupla dalje lik namreč ne pripoveduje več zgodbe, temveč samo še našteva imena na način 
»ime mi je ...«. Skupno je v besedilu omenjenih 21 žrtev. 
 
se pravi to naštevanje imen, ne / ta imena, ki jih našteva truplo / ta imena, ki so truplo / to naštevanje 
lahko gre v neskončnost (Semenič, gostija 19) 
 
Vse žrtve povezuje dejstvo, da so bila njihova življenja nasilno prekinjena – proti njihovi 
volji so jim odvzeli osnovno človeško pravico, pravico do življenja. Sporočilo žrtev je enako 
in se kot refren ponavlja skozi celotno besedilo – hotele so živeti: 
 
moje ime je olena popik in nisem hotela umreti / nisem hotela umreti / ne vprašajte, zakaj nisem hotela 
umreti, ker vam ne bom znala odgovoriti / nisem hotela umreti naj zadostuje« (Semenič, gostija 5) 
 
želela sem živeti / še pomislila nisem na to, da bi umrla / želela sem / dočakati konec vojne / imeti fanta 
/ mogoče sem želela imeti punco / si kupiti nove hlače in torbo / se smejati / jokati, včasih, jokati, tudi 
jokati / in se smejati / [...] / in še zdaj ti maham, zdaj, ko sem truplo, ti še zmeraj maham / tebi in tisti 
mladosti, ki je umrla 25.5.1995 v tuzli / želela sem živeti (Semenič, gostija 18) 
 
Priča smo torej pretresljivim zgodbam žensk, ki so bile izpostavljene najrazličnejšim oblikam 
nasilja: posiljene, zlorabljene, utopljene, pretepene, umorjene ipd. Kot povzame Lukan, se v 
izpovedi trupla skriva »usoda tretjega ('vzhodnega', kot je rečeno v igri) sveta, represije, 
('zahodnega') nasilja nad nemočnimi, ne zgolj ženskami, temveč ljudmi na sploh« (172). 
Vendar njihova usoda in nasilje nad njimi nista prikazana na odru, temveč posredovana v 
obliki izpovedi (mnogih) trupel, in sicer tako, da bralec/gledalec zelo težko ostane 
ravnodušen (Pezdirc Bartol 168). Semenič namreč zgodbe podaja na zelo brutalen, 
neposreden način – ničesar ne olepšuje, način pripovedovanja in uporaba izrazov sta ravno 
tako surova kot opisana dejanja sama. 
 
si predstavljaš, kako ti medtem, ko te kolena in komolčki pritiskajo od znotraj, kako ti medtem iz rok 
iztrgajo drugega malčka, si predstavljaš, iztrgajo ti ga iz rok in med huronskim smehom nabodejo na 
bajonet / [...] / in potem se zvrstijo na tebi, penetrira najprej prvi in potem drugi in potem tretji in potem 
ne šteješ več, ko te porivajo in porivajo in se zabavajo, se smejijo in zmagoslavni kričijo, ko jim prihaja 
/ otroček v tebi pa še zmeraj misli, da se bo zdaj zdaj rodil v topel in prijeten svet / a si predstavljaš? / 
bilo je junija 1999 v gnjilanih in nisem hotela več živeti / hotela sem umreti (Semenič, gostija 15) 
 
Semenič tem trpečim telesom vrača identiteto – ne gre več za brezimne žrtve, temveč vse 
»dobijo« ime in priimek, o vsaki izvemo nekaj konkretnih biografskih dejstev ter fragmente 
njihovih življenjskih usod. Pomembno je poudariti, da so vse naštete žrtve (bile) resnične 
osebe – avtorica je njihove usode našla na spletu, s čimer realno prebija odrsko iluzijo 
(Pezdirc Bartol 168). Podobno je tudi v besedilu medtem ko skoraj rečem še ali prilika o 
vladarju in modrosti, kjer avtorica predstavi usode treh drinskih mučenk, ki so jih četniki 
pobili in vrgli v reko med drugo svetovno vojno.  
 
Pripoved trupla pa ne teče neprekinjeno, temveč se vmes na odru ena za drugo zvrstijo 
naslovne osebe, t. i. »eminentni gostje«. Ti liki so nemi, ne komunicirajo niti s 
pripovedovalcem niti s truplom. Njihova edina »vloga« je použitje obare, skuhane iz trupla, 
ki jo vestno streže pripovedovalec. Ponujeno obaro vsak sprejme na drugačen način –
 nekaterim zelo tekne, nekaterim pa se najprej gabi, a po pripovedovalčevem prigovarjanju 
(ali celo pitanju na silo) vsi vljudno pomalicajo ostanke človeškega trupla iz svojih 
krožnikov.  
 
medtem ko pitam štiriindvajsetletno julio kristevo, se ji vzbuja apetit / bolj ko jo pitam, več bi rada 
pojedla / več ko poje, bolj je lačna / bolj je lačna, bolj se truplo smeji in hitreje ponavlja / bolj je lačna, 
bolj vdihujem in več oblačkov je nad nami / štiriindvajsetletna julia kristeva se je toliko najedla, da je 
vmes odrasla (Semenič, gostija 13)  
 
Poleg likov, ki dejansko nastopajo v besedilu oziroma se pojavijo na odru, je za besedilo 
oziroma njegovo razlago ključen še en akter – bralec oziroma gledalec. Ta je namreč ves čas 
izpostavljen, saj ga pripovedovalec nagovori že takoj na začetku, nanj pa se z raznimi (že kar 
ironično spoštljivimi) izrazi obrača tekom celotnega teksta. Tako ga intenzivno vpleta v 
dogajanje in poudarja bližino. 
 
inicialki z.i. ti še kar maha / cenjeni publikum / spoštovani gledalec / imenitno gledalstvo / inicialki z.i. 
ti še kar maha (Semenič, gostija 18) 
 
Kakšne so posledice tega oziroma kaj prinaša vpletenost gledalca v dogajanje, je v tej 
diplomski nalogi eno bistvenih vprašanj, zato se bomo tej temi poglobljeno posvetili v 
kasnejših poglavjih. Že na tej točki pa je pomembno poudariti dve zelo očitni in relevantni 
diferenciaciji med truplom in vsemi ostalimi liki, vključno z bralcem/gledalcem: 
1. Vse žrtve (trupla) so ženskega spola, medtem ko so gostje in gledalci obeh spolov, 
pripovedovalec pa je moški. 
2. Truplo prihaja z Vzhoda, pripoveduje »vzhodne« zgodbe, ostali liki pa so označeni 
kot »zahodni«, najbolj neposredno je zopet nagovorjen gledalec v drugi 
pripovedovalčevi repliki (»spoštovano (zahodno) gledalstvo«, Semenič, gostija 1). 
 
dragi gledalec, če nisi vedel do zdaj, potem zdaj ni več dvoma, da imaš pred sabo truplo / čez nekaj 
replik ti bo jasno, da je to vzhodno truplo / v tej drami zahodnih trupel ni, samo vzhodna / (če kaj 
takega, kot je vzhodno truplo, sploh obstaja) (Semenič, gostija 5) 
 
V gostiji ima torej vsak svoje mesto za svetovno mizo – delijo se na tiste, ki žrejo, in na tiste, 
ki so požrti. 
 
likom simone semenič se nikakor ne da očitati papirnatosti, ampak so izjemno življenjski, počno točno 
to, kar bi tudi sicer v življenju; so veristični, a ne v neke vrste naturalističnem eksperimentu / ti liki se v 
momentu samorefleksije navadno prav dobro zavedajo svoje funkcije, tako dramske kot družbene, ter 
nanjo opozarjajo oziroma opozarjajo na svoje mesto v strukturi / kadar pa jim te samorefleksije 
umanjka, je tukaj narator, da to počne namesto njih (Leskovšek, »Dramska« 440) 
 
Poglejmo si še pobližje dva glavna lika, truplo in pripovedovalca, ki usmerjata in vodita 
dejanje, ter odnos/razmerje med njima. 
 
 
Pripovedovalec in truplo 
 
Besedilo gostija je organizirano kot pripoved – nosilec dejanja je brezimni lik, ki nastopi 
takoj po naslovu, se v prvi vrstici predstavi in v drugi nagovori gledalca. Ta lik ima torej 
funkcijo pripovedovalca in »gostitelja«: napoveduje goste, jim streže obaro, hkrati pa 
komentira in interpretira celotno gostijo. Njegova pripoved predstavlja okvir, v katerega so 
vstavljene izpovedi trupla – lika, ki zastopa identitete različnih žensk (Pezdirc Bartol 168). Je 
nekakšen »vodnik« skozi besedilo, nekdo, ki pozna dogajanje vnaprej, a kljub temu vanj 
bistveno ne posega. Lukan ga označi kot »fiktivn[o] figur[o], ki v tradicionalnem okviru zgolj 
uvaja ali ob robu komentira dejanje, v samo dramo pa praviloma nima vstopa« (170). V 
dramaturškem smislu je pripovedovalec namreč po navadi zgolj didaskalija, še več – če 
povzamemo Teorijo drame Lada Kralja, se mora pripovedovalec popolnoma umakniti iz 
drame, da bi ta lahko dosegla svoj namen (Kralj 24). 
 
Ker nosilec pripovedi ključno posega v dogajanje, gre za t. i. vodjo igre, ki je  
 
okvirni pripovedovalec in tolmač dramskega dejanja, uvaja gledalca v dejanje, mu dejanje razlaga in 
mu daje razne poudarke, zato v teh igrah ekspozicija odpade. Kot režiser že vnaprej ve za iztek dejanja 
in ves čas nadzoruje njegovo potekanje. S tem pa nujno jemlje osebam njihovo svobodo delovanja, 
tako da vzbuja dejanje na odru vtis neke usodne življenjske mehanike. (Kralj 111) 
 
Kot oseba pripovedovalec spada med dramske like, a je hkrati »dvignjen nad raven 
dramskega dejanja, podobno kot avktorialni ali prvoosebni pripovedovalec v romanu« (Zajc 
158). gostija torej ne loči več med pripovedovalcem in dramsko osebo, saj pripovedovalec in 
truplo nastopata na isti formalni in vsebinski ravnini, čeprav se drug na drugega načeloma ne 
odzivata – razen kadar pripovedovalec hiti s časom, truplo pa ga ne upošteva in še naprej 
pripoveduje svojo zgodbo. 
 
zavem se, da čas pritiska, truplu je vseeno za čas, ampak mene čas pritiska, še dva gosta imamo za 
oddelati, še dva gosta (Semenič, gostija 14) 
 
Še vseeno pa pripovedovalec s truplom nikdar ne komunicira direktno, ga ne nagovarja – 
ravno nasprotno pa velja za gledalce, na katere se (kot že omenjeno) obrača ves čas. V zvezi s 
pripovedovalcem Lukan tako opozarja še na dvoje:  
 
[P]rvič, njegov neposredni nagovor občinstvu ali alokucija je v resnici ilokucijski akt, ki sodi v domeno 
performativa oz. teorije performativnosti, s katero pripovedovalec v dejanje vključi še gledalca kot 
dejavno kategorijo. In drugič, skozi pripovedovalca se drama vzpostavi kot samozavedajoč se 
(meta)organizem, njegovi avtodeskriptivni in avtorefleksivni trenutki dramo razkrivajo kot dramo 
oziroma jo vzpostavljajo v njeni dvojnosti. (170) 
 
Poglavitni princip drame oz. njeno notranje gonilo je potemtakem »formalni relativizem, ki 
ga najdemo v uprizarjanju razmerij realnost – fikcija, glavni – stranski tekst, replika – 
didaskalija, pripoved – izpoved itn., je del celovite ideološke strukture besedila« (prav tam). 
Lukan tudi sicer ves čas opozarja na postdramski relativizem, prisoten skozi celotno besedilo, 
ki pa dobi svoj drugi, nasprotni pol v truplu. Pravi namreč, da  
 
[...] trupla ni mogoče uprizarjati enako kakor pripovedovalca, pripovedovalec je uprizoritveni okvir, 
truplo njeno jedro; pripovedovalec v igri zastopa fikcijo, truplo realnost; pripovedovalec zagovarja 
nedoločeno lepoto, truplo surovo resnico sveta; pripovedovalec uhaja, zavezan je času, truplo je 
nedvomno tu in zunaj časa; za pripovedovalca pomeni izpoved trupla »preveliko«, celo »odvečno 
poanto«, poanta trupla, ki na začetku nima imena, na koncu pa ima nešteto imen, je »želela sem 
živeti«; in pripovedovalca je mogoče »prebrati«, truplo pa je treba »uprizoriti«. (172) 
 
Paradoksalno je, da je v vsem tem relativizmu najbolj resnična »oseba«, ki edina neposredno 
govori, in hkrati glavni lik/protagonist, ravno truplo. V resnici gre namreč za mrtvo osebo, za 
njen »preostanek«. V »fizični« obliki je namreč že skuhano v slastni obari, ki jo uživajo 
gostje na gostiji (prav tam). 
 
naši eminentni gostje se na odru pred tabo, spoštovani publikum, namreč gostijo s truplom / torej, ja, 
drago gledalstvo / vsaka žlica obare, ki jo eminentni gost da v usta, je žlica obare, skuhane iz trupla / 
tako da to truplo, ki ga gledaš na odru, to truplo ni živ lik (Semenič, gostija 3) 
 
Truplo, ki govori, je po Lukanovem mnenju potemtakem »izmišljija, fikcija, utelešena 
pripoved pripovedovalca, pa čeprav od njegove pripovedi neodvisna« (prav tam). Kot pravi 
tudi Leskovšek, »[g]re seveda za truplo, ki je bilo nekoč živ lik in se zdaj samovoljno, 
neodvisno od mornarja sprehaja naokrog in govori, precej govori, kot bi želelo izpovedati vse 
zamolčano in prikrito.« (Leskovšek, »Po trnovi poti« 17) Govor trupla je v besedilu tudi 
najbolj neposreden in nabit s čustvi, zato ima na bralca/gledalca veliko močnejši učinek kot 
pripovedovalec, čeprav ga ne nagovarja tako pogosto ali direktno (Lukan 170).  
 
Ena glavnih značilnosti trupla pa je tudi njegovo »dvojno razmerje«, saj je nekaj časa v vlogi 
konkretne zlorabljene (in usmrčene) ženske, nekaj časa pa je le alegorična ženska, ki zastopa 
vse trpinčene in umorjene (vzhodne) ženske. Niha torej med funkcijama osebe in simbola, 
telesa in znaka (Lukan 171). 
 
Truplo je pravzaprav drseči označevalec, skupni imenovalec za vse vzhodnoevropske žrtve političnega, 
verskega ali družinskega nasilja oziroma zlorab, polzi med imeni, označevalci resnič(nost)nih zgodb, ki 
ste jih morda kdaj mimogrede zasledili v časopisu – te segajo izven fiktivnega univerzuma 
avtorice/dramatičarke in tudi niso plod njene domišljije ali kreacije, niti ni truplo v oblasti mornarjeve 
pripovedi, giblje se samovoljno izven nje. (Leskovšek, »Po trnovi poti« 17) 
 
 
Upor družbi spektakla 
 
Grozote niso banalizirane zato, ker vidimo preveč njihovih podob. Na zaslonih ne vidimo preveč 
trpečih teles. Vidimo pa preveč teles brez imena, preveč teles, ki nam niso zmožna vrniti pogleda, ki ga 
obračamo k njim, teles, ki so objekt govora, ne da bi sama lahko govorila. (Rancière 60) 
 
Semenič se v gostiji upira zavajajočim taktikam družbe spektakla in medijev ter njihovemu 
nasilju, in sicer skozi oba glavna lika – pripovedovalca in truplo. Prvi namreč deluje kot 
medij, kaže se kot eden izmed Rancièrovih obrazov »vladajočih, strokovnjakov in 
novinarjev, ki komentirajo podobe, ki govorijo, kaj prikazujejo in kaj naj bi mi mislili o njih« 
(60). Ves čas usmerja gledalčev pogled in mnenje, komentira, usmerja in pospešuje 
dogajanje. To potrjuje tudi Pezdirc Bartol, ko pravi, da pripovedovalec poleg predstavljanja 
gostov in vodenja gostije hkrati tudi »manipulira z dejstvi in relativizira dogajanje« (168).  
 
V obravnavanem besedilu je vodja igre tudi nosilec elementov didaskalij. V njih izrazito pristransko 
komentira truplo in z njim manipulira, saj mu najprej ne pusti niti tega, da bi povedalo svoje ime, kaj 
šele, da bi podalo kakovostne informacije o sebi. Ko se truplo končno predstavi, se izkaže, da ima več 
imen trpinčenih žensk, saj razlaga njihove zgodbe. Tudi pri tem ga komentator prekinja in doseže, da 
se na gostijo povabljeni liki zgražajo nad njim. Z elementi didaskalij, ki jih izreka vodja igre, sta tudi 
gledališče oz. dramatika razgaljena kot medija, ki omogočata do različnih žrtev krivično mnenjsko 
manipulacijo. (Zajc 159) 
 
In če smo truplo označili kot protagonista, lahko pripovedovalca (vključno z ostalimi liki) 
postavimo na antagonistično stran – predstavlja namreč zahodni svet, enega izmed 
»zatiralcev«. Zanj izpoved trupla pomeni »preveliko«, celo »odvečno poanto«: 
 
ker če bi truplo res izgovarjalo vsa ta imena, potem smo s tem dodali neko odvečno poanto / ki je pa ti, 
spoštovani publikum, ne rabiš / a ne, da je ne rabiš (Semenič, gostija 20) 
 
Na drugo stran pa Semenič postavi truplo – lik, ki govori kruto resnico, zavrača vsakršen 
poskus pripovedovalčeve »cenzure« in kaže svojo realno podobo, ki je na televizijskih 
ekranih po navadi skrita/prikrita. Z navajanjem pravih imen resničnih žrtev (katerih biografije 
je našla na spletu) želi avtorica pokazati, da poleg medijskih simulakrov žrtev obstajajo tudi 
dejanske žrtve, ki imajo lastno ime in obraz. 
 
Ni vprašanja dneva, ki ga ne bi do onemoglosti 'verbalizirali' v brezkončnih komentarjih, posebnih 
oddajah, pogovornih oddajah, anketah, intervjujih – komaj pa obstaja znamenje za to, da ima družba 
zmožnost, da res temeljna osnovna vprašanja in temelje, ki so vendar močno pretreseni, celo negotovo 
'dramatizira'. Postdramsko gledališče je tudi gledališče v času izpuščenih konfliktnih podob. 
(Postdramsko 305) 
 
gostija in ostala besedila Simone Semenič tako opozarjajo na vseobsegajočo krizo 
reprezentacije – ne samo znotraj dramatike (kriza dramske forme), ampak v današnjem času 
nasploh, na vseh področjih, vključno s politiko. »V vsesplošni logiki političnega 
izključevanja, znotraj katere živimo, Semeničeva s svojo dramsko pisavo dosledno in glasno 
zastopa neme, neslišne, marginalizirane ali utišane glasove, tiste, ki niso ustrezno zastopani v 
okvirih reprezentativne demokracije.« (Leskovšek, »Po trnovi poti« 13) 
 
Živimo v spektaklu, ki pa ga hkrati lahko le opazujemo – to je slabo tradicionalno gledališče. 
Postdramsko gledališče se poskuša v teh razmerah razmnoževanju 'podob', v katerih se na koncu 
utrudijo vsi spektakli, izogniti, postane 'mirno', 'statično', ponuja slike brez referenc in prepušča 
dramatično nasilnim in konfliktnim slikam medijev, če jih ne sprejema parodistično. (Lehmann, 
Postdramsko 307) 
 
Lik avtorice v gostiji 
 
Še en lik, ki si zasluži posebno pozornost, je lik Simone Semenič. Kot smo poudarili že na 
začetku, Semenič nikdar ne piše z vzvišene ali nadrejene pozicije avtorja, ki situacijo 
spremlja zgolj »od zunaj«, temveč pogosto celo sama »vdira« v svoje drame. Tako se tudi v 
gostiji pojavi kot lik (četrta gostja na pojedini), a na zelo dvoumen način: 
 
četrti / simona semenič, avtorica pričujočega besedila, ki nima nič opraviti z resnično osebo simono 
semenič, / avtorico pričujočega besedila, čeprav si mogoče to želi (Semenič, gostija 2) 
 
Lukan razlaga, da »[n]egotovost avtorstva sodi v postmodernistični kompleks 'smrti avtorja', 
ki avtorju zagotavlja mesto zgolj v zasedbi dramskih likov oz. mu pusti, da kot ena izmed 
oseb stopi na oder in tam opravi svoje po nareku pripovedovalca«. (Lukan 169) 
 
Njen lik nastopi ravno v času enega najbolj brutalnih monologov trupla, ki opisuje 
nečloveško znašanje nad nosečo žensko. »Zdaj gotovo vsi čakamo na ta spektakularni, morda 
celo odrešilni dramaturški moment te eminentne gostije, kaj nam bo povedala [...]« 
(Leskovšek, »Po trnovi poti« 16) A ona nam tega zadoščenja ne privošči. Ravno nasprotno – 
namesto, da bi kar koli rekla, Simona zgolj pridno sodeluje in »odigra svojo vlogo«: 
 
simona semenič se rokuje z mano, ne da bi me pogledala / simona semenič pomaha publiki / simona 
semenič se usede za mizo / simona semenič od nekje sproducira prtiček (z modrimi in belimi črtami) in 
si ga zaveže okrog vratu / stojim čisto zraven, da bi opravil katero od svojih gostiteljskih dolžnosti, 
vendar me simona semenič še pogleda ne, samo odmahne z roko in slišim »šc, šc« / […] / simona 
semenič si postreže z omamno dišečo obaro / simona semenič se hrani / simona semenič se hrani, 
medtem ko truplo v enem nonšalantnem zamahu nadaljuje svoj monolog (Semenič, gostija 14) 
 
In medtem ko bi vsi ostali ob tem monologu izgubili vsakršen apetit, si Simona le mirno 
vzame repete. Kot da je zgodba sploh ne gane, kot da je slišala in videla že vse in postala 
popolnoma »odporna«. 
 
simona semenič odide, ne da bi me pogledala in ne da bi hotela kaj pripomniti / pričakoval sem, da bo 
hotela kaj povedati, pričakoval sem, da jo bo treba prepričevati v vsak grižljaj / ali pa vsaj v prvi 
grižljaj / ampak simona semenič je zagrizla v slastno obaro, kot bi ne bila iz trupla / simona semenič se 
je pogostila s truplom in mogoče je bilo to vse, kar je hotela povedati (Semenič, gostija 15) 
 
Avtoričin nastop v gostiji si lahko razlagamo na različne načine, a morda nam tega niti ni 
treba početi. Morda za svoj nastop res ni imela neke globlje motivacije oziroma namena 
»nekaj doseči«. Mogoče pa je bilo to vendarle vse, kar je hotela povedati – tudi tišina in 
hranjenje s truplom sta svojevrstno izraženo stališče. Bistveno je, da se Simona Semenič ne 
izvzame iz dogajanja, temveč pogumno prevzame svoj delež krivde na strani »eminentnih 
zahodih gostov«. 
 
Tako kot v gostiji avtorica tudi v drugih dramah ne privilegira same sebe – v mi, evropski 
mrliči se na primer zajame že z zaimkom v naslovu ter se tako vključi v »družbo 
zahodnoevropskih krivcev za nastalo sranje«. Ta prvoosebna množinska pisava, ki avtorico 
enači z gledalci, ima po mnenju Nike Leskovšek tudi etične posledice: »simona semenič se 
ne prikazuje kot ideološko neomadeževana lepa duša, kar je za samorefleksivno konstrukcijo 
narativa ključnega pomena, zlasti v smislu dekonstrukcije sklenjene oziroma vladajoče 
ideologije ter spodbijanja temeljnega kamna, na katerem ta ideologija počiva« (»Dramska« 
470–471). Toporišič pa o tovrstnem načinu pisanja pravi naslednje: 
 
Gledališka besedila pri Semeničevi lahko razumemo tudi kot izpoved avtorja ali izraz njegove 
»osebnosti«, »čustev«, »problemov«, kajti vsi subjektivni vidiki niso več preusmerjeni na druge 
govorce. Tako besedilo postane v nasprotju z absolutno dramo tudi subjektivno, ker se avtor ne odreče 
temu, da bi govoril v lastnem imenu; avtor je subjekt besedila ne le pri didaskalijah, ampak v celotnem  
besedilu. (»(Ne več) dramsko« 99) 
 
 
Struktura besedila in postdramski relativizem 
 
Kljub nedramski zunanji formi in številnim pripovednim elementom besedilo ves čas ohranja 
temeljno ontološko dramsko situacijo, to je uprizarjanje, postavitev v gledališče, prisotnost 
publike in opozarjanje na neprestano pomanjkanje časa, značilno za gledališko uprizoritev 
(Pezdirc Bartol 170). Na to s svojimi replikami (bodisi z direktnimi nagovori bodisi z 
omembami scenskih elementov ter priganjanjem trupla in gostov) opozarja pripovedovalec: 
 
stopim na rampo / vas strmo pogledam / bolj ali manj strmo, edino, kar je tu pravzaprav pomembno, je 
to, da vas pogledam / se pravi vas, velespoštovana publika / vas pogledam v oči, v kolikor mi odrski 
reflektorji to dopuščajo, bilo bi fino, da bi mi dopuščali (Semenič, gostija 1) 
 
me priganja čas, me priganja / bi ustavil to točo besed / ker me priganja čas, ker moram postreči 
naslednjemu gostu (Semenič, gostija 10) 
 
Pripovedovalec se tako trudi opraviti svojo nalogo – pogostiti vse povabljene goste. Zgodbe 
trupel bi se namreč lahko nadaljevale v neskončnost (oziroma bi iz besedila nastal izredno 
dolg performans), a on zato nenehno pospešuje ritem, da bi lahko gostijo zaključil v 
»sprejemljivo dolgem« času. Z besedami Katje Čičigoj: »Mornarjeva skrb za čas, ki [ga] 
zmanjkuje, morda implicitno naslavlja konvencijo trajanja gledališkega dogodka, ki je v 
svojem okviru 1,5–2 ur razmeroma standardizirana, ter nujnost konca dramskega besedila.« 
(»simona semenič«, splet) Dramski čas se torej pokriva z realnim časom trajanja uprizoritve. 
 
Tudi sama struktura drame je zelo neklasična, saj ne vsebuje nikakršnega konflikta ali 
osrednjega dogodka. Niti sam glavni lik (truplo) ne prinaša nobene akcije, temveč zgolj 
pripoveduje svojo življenjsko zgodbo. »Dogajanje« se tako odvija linearno, brez stopnjevanja 
ali zapleta. Podobno kot za besedilo 5fantkov.si ugotavlja Majda Hrženjak, lahko tudi za 
gostijo trdimo, da nima klasične strukture razvoja zgodbe, zapleta, vrhunca, razpleta in 
očitnega sporočila, temveč zgolj ponuja številna izhodišča za razmislek o vprašanjih 
družbene neenakosti, nasilja in spola (26). Leskovšek pa je mnenja, da »[č]e se o dramatiki 
Simone Semenič rado govori kot o dramatiki 'manjkajočega, ne mogočega dogodka' brez 
premika, to morda več pove o stanju družbe kot o njeni dramatiki« ( »Po trnovi poti« 13). 
 
Avtorji veselo mešajo dolge pripovedi z živimi izmenjavami. Smo onstran alternative dramsko/epsko, 
soočeni z odprto dramaturgijo, brez katastrofe, brez žrtvovanja, brez zaključka in torej brez želje po 
zaključku. V vseh komadih tega korpusa je zaključek odprt, prepuščen bralcu, kljub temu, da ironična 
ali cinična poanta, ki zaključuje tekst, bralcu hkrati dopušča možnost, da ugane končni položaj ... 
(Pavis v Toporišič, Ranljivo 107) 
 
O tem se v intervjuju z avtorico pogovarja tudi Brina Rafaela Klampfer – izzove jo z 
vprašanjem, ali se pri svojem pisanju namerno izogiba ideološkim zaključkom.  
 
Meni pa se zdi, da vedno podčrtavam, da vedno moraliziram. Okej, res je, da ne maram končnih 
akordov. V bistvu imam rada, da se drama izpoje, da gre počasi v konec. In tak konec poskušam 
napisati pri vseh dramah. Hkrati pa sem tudi otrok Hollywooda: kakorkoli mi gre na živce, da sem 
zmanipulirana kot gledalka, tudi jaz hočem manipulirati z gledalčevimi emocijami – pravim, da sem 
pop. Ena stvar je torej, da ni končnega akorda, in druga stvar je čustvena manipulacija. (Klampfer 28) 
 
Tudi Pezdirc Bartol se strinja, da avtorica ves čas manipulira z gledalčevimi čustvi in estetsko 
distanco. Njena besedila ravno zato kljub ostrim idejnim poudarkom ne učinkujejo 
pesimistično, saj uporablja najrazličnejše potujitvene strategije, s katerimi blaži podobo 
sveta: ironijo, sarkazem, cinizem, rabo nenavadnih besed, humor, pri čemer besedila prežema 
temeljna izmuzljivost, nesigurnost in dvoumnost (lahko je, lahko pa tudi ne) (176). Na 
primer: dramski lik je to, za kar ga predstavi pripovedovalec, in hkrati to ni. Je namreč lik in 
ne (realna) oseba – še več, lahko bi rekli da ni več niti lik, saj nastopi zgolj kot del pripovedi.  
 
drugi dramski lik je / lik janša, janez janša, predsednik vlade republike slovenije, ki bi lahko prišel dol, 
pa ne pride in nima nič opraviti z likom janša, janez janša, predsednik vlade republike slovenije iz 
predstave slovensko narodno gledališče janeza janše (Semenič, gostija 2) 
 
Ta »zvijačni princip«, kot ga poimenuje Lukan (171), se nadaljuje z opisom prizorišča: 
 
ja, seveda se nahajamo v gledališču, ampak v tem gledališču vam bomo zdaj priredili prav posebno 
gostijo / na gostijo so povabljeni nekateri eminentni gostje, posedli jih bomo za mizo / (seveda to ne 
pomeni, da mora biti kaka prava miza na odru, lahko pa seveda tudi je, lahko je cela vrsta miz ali pa 
cela skladovnica miz, lahko je cel oder miza, lahko mize narobe ali pa tudi prav obrnjene visijo s 
stropa, lahko je tudi samo napis, na katerem piše miza, v enem, drugem ali tretjem jeziku, lahko pa 
nikjer nič ne piše in tudi nikjer ničesar ni; ne mize ne stola in ne jušnika z opojno dišečo obaro, hočem 
reči, da je pomembno predvsem to, da si ti, odlični gledalec, lahko predstavljaš, da se naši eminentni 
gostje na odru pred tabo gostijo) (Semenič, gostija 2–3) 
 
Na »fiktivno naravo konstrukcije gledališke reprezentacije« v svojem članku opozori tudi 
Katja Čičigoj in izpostavi intertekstualno referenco na Magrittovo sliko pipe z napisom »To 
ni pipa« (»simona semenič«, splet). Mornar namreč med dogajanjem uživa kajenju svoje 
pipe, »(ki mogoče je pipa, čisto mogoče pa, da to ni)« (Semenič, gostija 20). 
 
Lukan na podlagi vseh naštetih dvoumnosti opozarja, da »[k]akor je v formalnem smislu 
'relativna' zgradba oz. dramaturški potek besedila, tako je 'relativna' tudi njegova vsebina. 
gostijo označi kot »težko ulovljivo dramsko besedilo«, ki pa kljub temu ponuja neko točko 
gotovosti, ki je hkrati formalna in vsebinska – to je truplo. Je edina gotovost igre, 
njegove/njene replike so (poleg naslova) edine zapisane pokončno, v prenesenem pomenu 
»čvrsto, nepremakljivo, v nasprotju z (bežečo) ležečo kurzivo« (171–172). 
 
Vse drugo ostaja torej v (mornarjevih) besedah, zavito v oblaček tobačnega dima, ki se vije iz 'pipe, ki 
ni pipa' (magrittovsko-foucaultovska igra reprezentacije), zavito je torej v ovoj njegovih (fiktivnih) 
besed in ne zmore prodreti v realno. Edina izjema, razlika, ki obstaja neodvisno od njega, je žrtev, 
truplo. (Leskovšek, »Po trnovi poti« 17) 
 
Nadalje Lukan v zvezi z uprizoritvijo teksta ugotavlja, da ga ni mogoče enostavno postaviti 
na oder kot katero izmed klasičnih besedil, temveč ga je potrebno dekodirati in se odločiti za 
eno izmed možnih variant uprizarjanja – s tem pa besedila nikakor ne »zapremo«, 
onemogočimo, temveč mu kvečjemu razpremo nove poti (172). To je tudi ena izmed 
značilnosti, ki jih Birgit Haas navaja kot ključne za »dramatisches Drama«6, torej tenzija med 
»zaprtostjo teksta« in puščanjem »odprtega za različne interpretacije« (Leskovšek, 
»Dramska« 449).  
 
Tako kot režiser pa mora tudi bralec oz. gledalec premisliti o razmerjih, ki vladajo med 
»dramskimi« osebami, avtorjem in zunanjim svetom. Sodobna dramatika in gledališče 
namreč zavračata imitativno reproduciranje – ni več enega samega prevladujočega pomena 
upodobljene realnosti, gledalec oziroma bralec ima na izbiro več interpretacij in pomenov 
(Sugiera 34). Sočasno z izginotjem tradicionalnega besedila je namreč, po besedah Sugiere, 
»izpuhtela tudi ideja, da je mogoče kar koli prikazovati pred gledalčevimi očmi kot 
nepristransko upodobitev realnosti zunaj gledališča« (prav tam). Sodobno gledališče (pri 
čemer želi avtorica s poudarjanjem pridevnika »sodobna« označiti tudi aktualnost teme, ki jo 
obravnava dramatik) poskuša ustvariti okolje in okoliščine, v katerih dobi občinstvo 
priložnost, da doživi izkušnjo, ki je osvobojena tradicionalne fikcionalnosti (Sugiera 34–35). 
Novi načini besedila tako lahko »proizvedejo besedilno pokrajino, ki je tesno povezana z 
vizualno dramaturgijo, vdorom realnega in redukcijo fiktivnega vesolja.« (Lehmann, »Od 
logosa« 242) 
 
Gledališče tako danes ni več nujno prostor reprezentacije in predstavljanja, ampak je lahko 
mesto kritičnega spoprijema z njegovimi lastnimi predpostavkami, na novo definiran prostor 
imaginacije. Gre za kontinuiran proces konstrukcije pomenskih zvez (Poschmann). To pa 
pomeni novo svobodo in konec linearnega branja dramskih predlog. Malgorzata Sugiera se 
zato sprašuje, ali je izraz 'drama' sploh še primeren za sodobna besedila, ki se zavestno 
odmikajo od pravil tradicionalne drame (27).  
 
6 Birgit Haas in njenemu konceptu »dramatisches Drama« se podrobneje posvetimo v sledečem poglavju. 
»Dramska« forma gostije 
 
Za pisavo Simone Semenič je značilno tako spodkopavanje ustaljenih bralnih konvencij kot 
tudi destabilizacija temeljnih pojmov teorije drame (Pezdirc Bartol 176). Blaž Lukan v 
članku z naslovom Nove tekstne prakse v slovenskem gledališču in strategije uprizarjanja 
opredeli dramo gostija kot novo tekstno prakso, ki se uvršča v metodološko polje 
postdramskega, kakor ga je v delu Postdramsko gledališče opredelil nemški teoretik Hans-
Thies Lehmann. Po njegovem pri teh novih tekstnih praksah ne gre za radikalen prelom s 
tradicionalnim, pa tudi ne z moderni(stični)m dramskim pisanjem, temveč predvsem za 
radikalizacijo (in hkrati tudi preseganje) nekaterih formalnih dramaturških postopkov (167). 
 
Gostija je besedilo, ki nenehno poudarja svojo dramskost, a ni napisano v klasični dramski 
formi. Anne Ubersfeld zapiše: »Osnovno lingvistično razlikovanje med dialogom in 
didaskalijami zadeva subjekt izjavljanja, torej vprašanje, kdo govori. V dialogu je to 
papirnato bitje, ki ga imenujemo oseba (in ni identična avtorju); v didaskalijah pa govori 
avtor sam.« (26) Pri Semenič pa didaskalije ne pripadajo avtorju, temveč dramski osebi. 
gostija se namreč ne začne z uvodnimi didaskalijami, ki bi nam posredovale informacije o 
nastopajočih osebah (dramatis personae) ter prostoru in času, temveč nam te informacije 
poda eden izmed likov – pripovedovalec (Pezdirc Bartol 168). Gre torej za del 
pripovedovalčevega besedila. Na ta način to ni več samo uvodni dodatek k besedilu, temveč 
postane del glavnega teksta oziroma kar dramskega »dejanja«. Tudi sicer so didaskalije 
formulirane kot opisna (pripovedovalčeva) pripoved in so v funkciji glavnega besedilnega 
toka, tako da ne morejo biti ločene ali izvzete iz besedila (Lukan 169) in bolj ustrezajo 
opredelitvam naratologov, ki poudarjajo, da v didaskalijah ne gre za avtorjev glas, temveč za 
glas pripovedovalca (Richardson v Pezdirc Bartol 171). So tudi neuprizorljive in estetsko 
oblikovane, kar se kaže npr. z mnogimi ponavljanji besed (Zajc 155). Avtorica tako s 
prenosom didaskalij v dogajalni tok prevprašuje dramsko formo in razkriva mehanizme 
obstoja gledališkega dela. 
 
Če se torej temeljna dvojnost tradicionalnega dramskega besedila kaže v delitvi na dialog 
(fiktivni premi govor) in didaskalije (režijske ali scenske napotke) oziroma glavno in stransko 
besedilo (Ingarden, Kralj, Ubersfeld), tega za pričujoče besedilo ne moremo več trditi, saj ni 
ločenih didaskalij oz. scenskih opomb. Ta delitev je presežena, a hkrati ohranjena v 
tipografskem zapisu – ležeče je zapisana pripoved brezimnega lika in pokončno govor trupla 
(Pezdirc Bartol 170). In če sta Ingarden (v Pezdirc Bartol 171) in Kralj (34) zapisala, da 
stransko besedilo v uprizoritvi ni govorjeno, »odpade« oziroma se materializira v gledališke 
znake, s čimer iz območja jezika prestopa v neverbalna, večinoma vizualna (pa tudi 
avditivna) sporočila, v tem gostiji didaskalij ne moremo uprizoriti, saj ostajajo na ravni jezika 
(ostanejo besede) oziroma je delni prehod v materialnost odvisen od vsakokratnega branja 
režije. Prav tako didaskalije težko opredelimo kot »stransko« besedilo, saj pripovedovalcu 
pripada zelo velik delež besedila. V nekaterih drugih besedilih pa je »stranskega« teksta celo 
več kot »glavnega« in tako te oznake postanejo popolnoma relativne. Tudi Ivana Zajc 
ugotavlja, da je pojem didaskalij pri obravnavi besedil Simone Semenič manj uporaben,  
 
[...] saj se bodisi iz elementov didaskalij bodisi neodvisno od njih vzpostavljajo nove, za posamezno 
besedilo specifične konstelacije odnosov med deli besedila. Elementi didaskalij vključujejo določene 
za konvencionalne didaskalije značilne lastnosti, s katerimi tvorijo inovacije. [...] Ti deli besedila 
uporabljajo le določene značilnosti didaskalij, kot so oklepaj, poševni tisk in komentar dogajanja z 
distance. (157–158) 
 
Leskovšek zaključi, da »[b]esedila Semeničeve tako na neki način že nosijo s sabo notranjo 
uprizoritev« (»Po trnovi poti« 17), lahko rečemo tudi, da so enakovredne dialogom. Te 
spremembe didaskalij temeljijo predvsem na dveh lastnostih: so avtorski napotki in imajo 
pripovedno funkcijo. (Zajc 160) 
 
»Videz« besedila se [...] ne razlikuje veliko od videza modernistične drame, vendar z izenačenjem 
različnih nivojev in dramaturških postopkov besedila avtorica ponuja enovit dramsko-uprizoritveni 
korpus, v katerem ni nič predpisano vnaprej oz. (skoraj) nič ne ustreza vnaprejšnjim predstavam ali 
dramskim konvencijam, ki naslovniku olajšajo razumevanje. Besedilo je treba šele (raz)ločiti, skozi 
branje v njem razbrati sestavne dele in jih nato usmeriti v »stransko« ali »glavno« smer oz., točneje, 
najti načine njihovega bralnega ali uprizoritvenega udejanjenja. (Lukan 170) 
 
Hkrati pa je presežena tudi opredelitev drame, ki izhaja iz aksioma o absolutnosti drame 
(Szondi), in sicer da je bralec/gledalec neposredno soočen s prikazovanimi osebami, saj se te 
v direktnem govoru predstavljajo same: to velja le za brezimni lik, medtem ko so eminentni 
gostje posredovani skozi pripoved, truplo pa zastopa različne usode trpinčenih in zlorabljenih 
žensk (Pezdirc 170). Ubersfeld navaja tudi dejstvo, da je prva značilnost gledališkega 
besedila, »da ni nikoli subjektivno, ker se avtor prostovoljno odreče temu, da bi govoril v 
lastnem imenu; avtor je subjekt besedila le pri didaskalijah« (26–27). To značilnost pa 
Semenič dvojno krši z že omenjenima potezama – prva je to, da pri didaskalijah ni subjekt 
avtorica sama, temveč pripovedovalec; druga, še bolj radikalna, pa je njena pojavitev v 
besedilu oziroma »vdor« vanj. 
 
Poleg vsega naštetega je neobičajna tudi sama oblikovanost besedila, saj ni več delitve na 
dejanja in prizore. Replike niso zapisane po vlogah (ni eksplicitnega navajanja dramskih 
likov oz. njihovih replik z imeni), temveč besedilo teče kot pesnitev v svobodnih verzih, 
dolžina vrstic pa deloma sledi premolkom pri govoru, prehodi v novo vrstico večkrat 
nadomeščajo rabo ločil. Besedilo je namreč napisano brez končnih ločil (le tu in tam najdemo 
kakšen vprašaj) in je v celoti zapisano s samimi malimi črkami – brez velikih začetnic, tudi 
pri lastnih imenih (Pezdirc Bartol 170, Lukan 168). »Drama se odvije v enem samem 
zamahu, ni razdeljena na prizore ali dejanja, njen ritem določa pripovedovalčevo uvajanje 
oseb iz naslova oz. gostov na večerji in pa menjavanje njegove ('epske') pripovedi z 
('dramatično') izpovedjo trupla oz. trpinčene ženske.« Navzven gostija tako bolj spominja na 




Opredelitev pisave Simone Semenič in besedila gostija v okviru teorij 
postdramskega gledališča 
 
Po analizi vsebinskih in formalnih značilnosti besedila gostija in pregledu nekaterih teorij 
sodobnega gledališča lahko nedvomno potrdimo, da delo Simone Semenič (oziroma vsaj 
gostija konkretno) spada v polje postdramskega gledališča. Na to kaže mnogo ujemajočih se 
značilnosti, izpostavljamo naslednje: 
- uporaba možnosti neposredne komunikacije s publiko – dialog se vrača med oder in 
občinstvo, medtem ko na odru pojema; 
- upiranje pojmom tradicionalnega gledališča, kot so posnemanje, katarza, iluzija itd. 
(npr. rušenje četrte stene); 
- eksperimentiranje s poskusi prebijanja fikcijskih omejitev in prestopanje meja 
konvencij (kategorija »nekonvencionalne dramatike« po Milohniću); 
- nestrukturiran dramski okvir; 
- mešanje različnih zvrstnih prvin (»epska« pripoved mornarja, »dramatična« izpoved 
trupla, izgled »lirične pesnitve«); 
- relativizem (dvoumnost, nejasnost). 
 
In če sledimo Lehmannu, da so politična tista »vprašanja, ki imajo opraviti z družbeno 
močjo« (Postdramsko 295), ter Milohniću, ki kot politične v sodobnem gledališču izpostavi 
naslednje značilnosti: »kritično soočenje z umetnostnim sistemom, butanje z glavo v 'četrto 
steno', odpiranje špranj v gledališki konvenciji, preizkušanje rezistentnosti institucije 
Gledališča« (119–120), potem lahko nedvomno zapišemo, da je gostija (in večina ostalih 
besedil Simone Semenič) tudi politično oziroma politizirano besedilo, saj se Semenič ukvarja 
prav s tovrstnimi vprašanji in uporablja vse naštete taktike.  
 
Večno vračanje tako ne zadeva zgolj vračanja prepoznavnih avtoričinih tekstualnih postopkov 
(ponavljanje, umik didaskalij in njihov občasni premik na raven dialoškega, množenje dimenzij 
teatralnosti z liki, ki zasedajo druge like, itn.); večno vračanje tudi ne zadeva zgolj variiranja 
priljubljenih tematik in kritičnih poant znotraj avtoričinega opusa – in zadeva oboje hkrati. »Kar piše 
vedno« je ravno »vedno-st«, stalnost pisanja: neobrabljivost teme, ki je inherentno politična. Ali 
drugače: večno vračanje, neobrabljivost določene politično konotirane teme [...] postane zgovoren in, 
kakopak, ironičen komentar samega vračanja: nespremenljivosti tarče pisanja (asimetrije moči, spolno 
diferencirane), ki kaže na nemoč političnega. In na nemoč kot paradoksalno obliko politike [...] 
(Čičigoj, »To piše« 8) 
 
Na podlagi naštetih značilnosti večina slovenskih teoretikov, ki analizirajo formo besedil 
Simone Semenič (med najbolj vidnimi Toporišič in Pezdirc Bartol), avtorico uvršča med 
ustvarjalce ne več dramskih gledaliških tekstov. Kot smo že pokazali, Semenič namreč krši 
cel kup dramskih konvencij, izmed značilnosti, ki jih omenja Poschmann, pa je najbolj 
relevantno izginjanje načela naracije in reda fabule. Z besedami Maje Šorli: »Ko se dramsko 
besedilo odpre v prid postmodernistični nedorečenosti, igrivosti, vdorom popularne kulture in 
ko se odpove zgodbi, značajem, posnemanju dogajanja ter fikciji, ga je komajda mogoče 
imenovati dramsko besedilo.« (67) Na tem mestu lahko torej tudi gostijo postavimo pod 
okrilje postdramskega gledališča in jo označimo kot ne več dramski gledališki tekst. 
 
Vseeno pa si dovolimo za trenutek podvomiti v neizpodbitnost te opredelitve in raziskati, če 
bi morda lahko besedila Simone Semenič kategorizirali tudi kako drugače. Leskovšek namreč 
na neki točki izrazi svoj zadržek glede uvrstitve pisave Simone Semenič med ne več dramske 
gledališke tekste, kot alternativno rešitev pa ponudi eno izmed najnovejših teorij sodobne 
dramatike – teorijo Birgit Haas, ki je uvedla termin »dramatisches Drama« oziroma 
»dramatic drama« (zasilno prevedeno v slovenščino kot »spet dramski gledališki tekst«) 
(»Dramska«, 443–444). 
 
kar se dogaja v najbolj svežem sodobnem poglavju nemške dramatike, je prav povratek k likom, fabuli, 
narativu, logičnemu in jasnemu sižeju, pri tem dramatiki oziroma njihovi gledališki teksti v popolnosti 
ohranjajo zavest o ne več dramski dekonstrukciji tako gledališkega teksta in funkcije avtorja kot 
referencialnosti njegove sporočilnosti / za »spet dramski gledališki tekst« je obenem značilen povratek 
k zgodbi in torej tekstu, ki je strukturiran, celo hierarhično, ter je predvsem mimetičen / [...] / drža te 
»nove stare drame« je torej slična modernistični, poleg tega pa skuša izoblikovati »kritičen narativ 
sedanjosti« in »skuša vzpostaviti odnos s preteklostjo« (Leskovšek, »Dramska« 444) 
 
Haas ugotavlja, da »spet dramski gledališki tekst« učinkuje z drugačnim načinom 
političnosti, v zvezi s tem izpostavi predvsem dve točki: »prva je pozornost na strukturiranost 
in konstrukcijo teksta glede na novi odnos do realnosti, druga pa okrepitev vloge občinstva« 
(prav tam). V povezavi s prvo točko Leskovšek pri Semenič izpostavi njeno 
samorefleksivnost, pri kateri ne gre samo za strukturno in funkcionalno komponento, temveč 
tudi za »refleksijo o strukturni pomoti na ravni političnega sistema«; kar se najprej zdi zgolj 
»znotrajestetska samonanašalna refleksija«, tu pravzaprav postane zadeva vsebine 
gledališkega besedila in obenem njene kritičnosti, ki pa se v tem primeru navezuje na širšo 
družbeno realnost in naš politični sistem (prav tam). Glede druge točke pa se popolnoma 
strinjamo z avtorico, da so »gledališki teksti simone semenič vedno nastajali z mislijo na 
njenega sprejemnika, na sodobnega, občutljivega, angažiranega in aktivnega bralca, gledalca 
in naslovnika njenega dramskega komunikacijskega modela« (Leskovšek, »Dramska« 447). 
To se kaže predvsem skozi njene monodramske performanse (na primer v drugič, kjer tekst 
bere oziroma uprizori sama publika). Vsekakor pa lahko ti dve točki apliciramo tudi na 
besedilo gostija.  
 
Bistveno vprašanje, ki nam pomaga pri »kategorizaciji« dramatike Simone Semenič, pa je 
naslednje: »s čim dramatika simone semenič učinkuje na gledalca oziroma bralca? / ali lahko 
učinek njene dramatike zvedemo na jezikovni učinek ter kombiniranje jezikovnih plasti, 
učinke medbesedilnosti in samonanašalnosti ali raje na pazljivo samorefleksivno 
skonstruiranost teksta s pazljivim doziranjem in izvabljanjem učinka zgodbe na gledalca [?]« 
(Leskovšek, »Dramska« 448).  
 
Odgovor za celoten opus Simone Semenič bi bil zelo zapleten, saj se ta kriterij spreminja od 
teksta do teksta in je odvisen predvsem od razmerja med didaskalijami in replikami, le-to pa 
je tudi stvar odnosa med fikcijo in realnim. Za gostijo pa lahko z veliko gotovostjo trdimo, da 
sta sámo besedilo in njegov učinek na bralca/gledalca dosti pomembnejša od preostalih 
tekstovnih komponent. »Vprašanje, kako vsa ta grozodejstva prikazati na odru, Semeničeva 
prenese na raven pripovedi, kot neposreden opis dogajanja, torej ne kot mimesis, temveč 
diegesis: Semeničeva vseskozi verjame v moč besede, besede so zanjo močnejše od podob.« 
(Pezdirc Bartol 172) To v enem izmed intervjujev potrdi tudi sama avtorica z naslednjo 
izjavo: »Publika je že tako navajena vsega nasilja, da bolj boli, če slišijo samo besede, tako 
mislim.« (Klampfer 25)  
 
Orel v gledališču današnjega časa tudi na splošno opaža (ponovno) težnjo po podeljevanju 
avtoritete besedi in usmerjenost v besedilo, a ta po njenem »ne izvira iz potrebe po 
dominaciji besedila nad drugimi znakovnimi sistemi v gledališču, temveč iz ranljivosti 
besede in ogroženosti njenega pomena v krajini novih medijev« (181) in nikakor »ne pomeni 
koraka nazaj in obujanja preživetih zgledov dramskega gledališča, temveč je znanilec nove, 
revitalizirane besede in posameznikovega odnosa do jezika v času novih medijev« (175). 
 
Uprizoritve se s svojo asketsko pojavnostjo postavljajo po robu balastu vidnih sporočil, s katerimi je 
preobložen naš vsakdan. V njih je mogoče uzreti težnjo po novih možnostih predstavljanja in 
zaznavanja, ki so alternativne adrenalinskim učinkom novomedijskih kulturnih praks. Naj se 
dominacija besede povezuje z novo ekonomijo uprizoritvenih strategij ali z izzivanjem novih političnih 
učinkov, danes v gledališču nastopa v funkciji otežene zaznave. (Orel 189)  
 
Če torej pogledamo na besedilo gostija v luči teh dejstev in koncepta »spet dramskega 
gledališkega teksta«, pridemo do ugotovitve, da ga vsaj deloma (na podlagi predstavljenih 
ujemajočih se značilnosti) lahko uvrstimo tudi v to kategorijo, zato ne moremo z gotovostjo 




Etična razsežnost besedila gostija 
 
ime mi je fatonah khairkova / pred mano je tvoj obraz / tvoj obraz in obrazi tebi enakih / obraz tebe, ki 
gledaš / in tebe, ki se oziraš stran / ampak ti bo odbilo / odbilo ti bo (Semenič, gostija 14) 
 
Upodobitve družbenopolitičnega dogajanja, različnih oblik nasilja in vojnih grozot so 
prisotne v mnogih dramskih besedilih, a mnogokrat pri bralcih ne vzbujajo nobenih etičnih 
premislekov. Simona Semenič pa počne ravno to – »bralca in gledalca postavlja pred številne 
etične dileme, vzpostavlja prostor premisleka in spraševanj ter zahteva njegovo dejavno 
sodelovanje« (Pezdirc Bartol 166).  
 
Bralec/gledalec je v gostiji neposredno nagovorjen in dejaven. A pri tem pojma 'dejavno 
sodelovanje' ne razumemo v smislu fizične vključenosti v uprizoritev, k čemur je stremelo na 
primer avantgardno gledališče, temveč izhajamo iz opredelitve Rancièrove opredelitve, da je 
tudi »gledanje akcija« (13). Biti bralec oziroma gledalec torej ni pasivni položaj, ki bi ga 
morali spremeniti v aktivnost, saj je to že samo po sebi aktivna dejavnost. Gledalec je namreč 
v predstavo vključen na emocionalnem in kognitivnem nivoju (Pezdirc Bartol 176). Tudi 
Lehmann izpostavlja, da gledalcu ni nujno treba brati in interpretirati gledaliških dogodkov, 
ampak naj jih se jih predvsem udeležuje. Gledališče lahko namreč služi kot »čustveno-
spoznavni trening«, ki nam pomaga, da boljše občutimo in gledamo ter o tem bolj 
produktivno razmišljamo (Postdramsko 308–309). 
 
Občinstvo novega gledališča se znajde kot naslovljenec osebne zgodbe, znajde se prepleteno z ritualom 
podobnimi procesi, ostro doživlja svojo lastno prisotnost, ker je soočeno z ekstremnimi dolžinami 
uprizoritev ali neobičajnimi mesti, ukvarjati se mora z mnogovrstnimi provokacijami. [...] [V veljavi 
ostaja] temeljna sprememba celotne ideje gledališča, ki je implicirana v premiku osi z dialoga znotraj 
gledališča k dialogu med gledališčem in občinstvom. (Lehmann, »Od logosa« 239) 
 
Pezdirc Bartol si postavi vprašanje, kje je torej mesto gledalca v tej gostiji: 
 
Tudi gledalec je del zahodnega sveta, ki ga pripovedovalec ves čas neposredno nagovarja (cenjeno 
občinstvo, velespoštovana publika, imenitni gledalec …), gledalcu je namenjena njegova pripoved kot 
tudi izpovedi trupla (truplo gleda vate, ga slišiš, ti maha, si predstavljaš …), s čimer je gledalec 
vključen v dogajanje kot dejavna kategorija – ni več privilegirani opazovalec, temveč soudeleženec in 
posledično tudi soodgovoren za stanje v družbi. (169) 
 
Še dodatno je bil etični naboj poudarjen na krstni uprizoritvi besedila. Režiser je namreč (v 
svojem stanovanju) namesto eminentnih gostov za mizo posedel šest gledalcev, nastopajoči 
osebi pa sta bili brezimni lik in truplo. Tako ni bilo nobene delitve na oder in avditorij, 
temveč je med vsemi udeleženci vladala izjemna bližina in intima (Pezdirc Bartol 169).  
Posledično so bili gledalci že takoj prisiljeni zavzeti čustveno pozicijo do obravnavane in 
predstavljene tematike; kot pravi Lehmann, je ta možnost dana, »ko so gledalci prisiljeni, da 
stopijo v razmerje do tega, kar se zgodi v njihovi prisotnosti, torej, kakor hitro ni več varne 
distance, za katero se je zdelo, da zagotavlja estetsko razliko med dvorano in odrom« 
(Lehmann, Postdramsko 309).  
 
Pezdirc Bartol nadalje ugotavlja, da »Simona Semenič etične dimenzije besedila ne aktivira 
eksplicitno s političnimi izjavami, etičnimi imperativi, moralističnim posredovanjem vrednot 
ali didaktičnimi poantami prav-narobe niti z neposrednim prikazom nasilja, pobojev, vojnih 
grozot ipd.« (178), saj dramsko besedilo ne postane etično angažirano zgolj na podlagi 
obravnavanih etično-problemskih vsebin. Gre bolj za način predstavljanja – Semenič 
bralca/gledalca ves čas spodbuja k razmišljanju, izbiri in določanju pomenov, zapolnjevanju 
praznih mest itd. in ga na tak način opolnomoči za soustvarjanje pomenov in celotnega 
dogajanja. Kot poudari Troha, je seveda težko napovedati, kako oziroma v kateri smeri bo 
potekalo to soustvarjanje, a to niti ni tako zelo pomembno – »[p]omembnejša je 
sprejemnikova vpletenost, čustveni angažma, ki ga avtorica vendarle spretno krmari h kritiki 
sodobne družbe« (»Družba« 46). 
 
Vendar se ponovno zdi, da Simona Semenič noče biti neposredno politična, tendenčna. Njeno črno-
belo slikanje je zgolj provokacija, ki nas skupaj s fragmentarno postdramsko formo zapelje v vrtinec 
čustev in opredeljevanj, v iskanje sporočila in smisla, ki naj nas aktivira ter nam da misliti o naši lastni 
poziciji. O tem, kje smo sami in kam hočemo naprej. (Troha, »Družba« 47) 
 
Simona Semenič tako s svojimi deli sicer res zahteva angažiranost bralca/gledalca, a ne v 
političnem smislu, temveč v smislu razreševanja vprašanj, idej in občutij, ki jih odpira neko 
delo (Pezdirc Bartol 178). Ne gre torej za spodbujanje k politični akciji, takojšnjemu 
aktivnemu spreminjanju stanja, temveč zgolj za etični imperativ, s pomočjo katerega se 
vsakemu posamezniku odpre (ali spremeni) kritičen pogled na svet okrog sebe, družbo in 
samo situacijo/stanje v družbi. »Bistveno je ravno to, da moramo kot bralci/gledalci zavzeti 
svojo čustveno pozicijo do obravnavanega sveta. Da se torej zbudimo iz otopelosti, v katero 
nas praviloma potiskajo oddaljene podobe, ki nam jih servirajo mediji vseh vrst in oblik.« 
(Troha, »Družba« 45) Seveda pa je to dolgoročen proces, ki se nikakor ne zaključi na zadnji 
strani prebrane gostije ali ob odhodu iz dvorane – takrat se etični proces šele začne. 
 
Za konec pa bomo rekli, da umetnik niti noče »poučevati« občinstva. »Danes se brani pred 
tem, da bi oder uporabljal za vsiljevanje lekcij ali prenašanje sporočil. Hoče samo proizvesti 
obliko zavesti, intenzivnost občutka, energijo za akcijo. Vendar pa še vedno domneva, da bo 
zaznano, občuteno, razumljeno tisto, kar je vložil v svojo dramsko pisavo ali svoj 
performans.« (Rancière 14) Mislimo, da tudi Simona Semenič v gostiji (kljub nekaterim zelo 
grobim nagovorom) ni želela »napadati« bralcev/gledalcev in jim vsiljevati svojega pogleda 
na svet, temveč je hotela v njih zgolj vzbuditi zavest, da so tudi oni del »svetovnega omizja« 
in posledično do neke mere soodgovorni za dogajanje v svetu in dopuščanje krivic, ki so se 





V pričujočem diplomskem delu smo se posvetili eni najaktivnejših in najuspešnejših 
ustvarjalk v sodobnem slovenskem gledališkem prostoru, dramatesi Simoni Semenič, in 
enemu njenih najbolj zanimivih besedil, gostiji. Predvsem smo ugotavljali, če oziroma v 
kolikšni meri lahko gostijo uvrščamo med ne več dramske gledališke tekste in v polje 
postdramskega gledališča. Po pregledu teoretskih značilnosti in njihovi primerjavi s tekstno 
prakso Simone Semenič smo prišli do zaključka, da se gostija v velikem deležu res prekriva s 
pojmom ne več dramskega gledališkega teksta, a bi ga zaradi ene izjemno pomembne 
lastnosti (prevlade teksta in njegovega učinka na bralca/gledalca nad preostalimi 
komponentami besedila) lahko vsaj delno uvrstili tudi med »dramatisches Drama«, teoretski 
okvir Birgit Haas, ki zaenkrat še nima uradnega slovenskega prevoda (zasilno uporabljamo 
termin »spet dramski gledališki tekst«). Na podlagi teorij ostalih sodobnih gledaliških 
teoretikov potrdimo tezo, da gostija sodi v postdramsko gledališče, dodatno pa jo lahko 
označimo tudi s konceptom »politiziranega« v postdramskem.  
 
Drugo pomembno vprašanje, s katerim smo se ukvarjali, pa je etična razsežnost gostije. 
Bralec oziroma gledalec je namreč skozi besedilo ves čas dobesedno nagovarjan – avtorica 
tako zahteva njegovo dejavno sodelovanje, ga postavlja pred številne etične dileme in mu 
vzbuja krivdo oziroma vsaj zavedanje, da je tudi sam soodgovoren za stanje v družbi. 
Avtorica torej zahteva določeno stopnjo angažiranosti v smislu razreševanja postavljenih 
vprašanj ter moralnih dilem in mi smo mnenja, da s svojim neposrednim in radikalnim 
načinom pripovedovanja zgodb mnogih žrtev to vsekakor doseže – ob branju gostije namreč 
bralec ali gledalec enostavno ne more ostati ravnodušen. 
 
vdih izdih 
in nato se konča 
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